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RETROSPEKTIVE MANOEL DE OLIVEIRA 

Douxo, faina fluvial (Harte Arbeit am Fluß Douro) 
1931, 18 Minuten 

A n i k i - B ô b ô 1942, 70 Minuten 

O pintor e a cidade (Der Maler und die Stadt) 1956, 
30 Minuten 

O p a o (Das Brot) 1959, 24 Minuten 

O acto da primavera (Der Leidensweg Jesu in Curalha) 
1963, 90 Minuten 

A c a c a (Die Jagd) 1964 20 Minuten 

As pinturas de meu irmao Julio (Die Bilder meines 
Bruders Julio) 1965, 15 Minuten 

O passado e o p r é s e n t e Vergangenheit und Gegenwart) 
1971, 102 bzw. 115 Minuten 

Benilde ou a Virgem Mae (Benilde, Jungfrau und Mutter) 
1974, 112 Minuten 

Amor de p e r d i c â o (Das V e r h ä n g n i s der Liebe) 1978 
260 Minuten 

DOURO, FAINA FLUVIAL 
Harte Arbeit am Fluß Douro 

Land Portugal 1931 

Produktion, Regie, 
Schnitt Manoel de Oliveira 

Kamera Antonio Mendes 

Musik Luis de Freitas Branco 

Ton Fernando Vernaide y Eder, 
Luis V . Frazao 

Uraufführung Als Stummfilm am 21. 9. 1931, 
als Tonfi lm am 8. 8. 1934, Lissabon 

Format 35 mm, schwarz-weiß 

Länge 18 Minuten 

Inhalt 

Dieser Dokumentarfilm beschreibt die täglichen Vorgänge am 
rechten Ufer des Douro-Flusses, da, wo er die Stadt Porto durch« 
fließt: der Verkehr, das Beladen und Ausladen der Schiffe, der 
Fluß und seine Umgebung, die Brücke, die Stadtviertel, wo die 
arbeitende Bevölkerung wohnt, die durch die Arbeit am Fluß 
ihren Unterhalt verdient. 

Henrique Alvcs Costa über D O U R O , F A I N A F L U V I A L 

„Irgendwann im Jahre 1930 lieh sich Manoel de Oliveira Geld und 
kaufte eine einfache tragbare 35-mm-Kamera (Kinamo),zum Auf­
ziehen und für 30 m Füm. Er hatte beschlossen, seinen ersten F i lm 
zu drehen, nachdem er sich lange genug mit dem Stoff beschäftigt 
hatte: der Fluß, die Brücke, die Arbeit am Fluß, die alten Viertel 
Portos faszinierten ihn. Er schrieb ein mit viel Sorgfalt durchdach­
tes Expose, um den F i lm , den er in sich brodeln und entstehen fühl­
te, erst einmal auf dem Papier 'festzuhalten'. 

Den entscheidenden Anstoß hatte er von einem Fi lm Ruttmanns 
bekommen: Berlin, die Sinfonie der Großstadt, aber das Erstaun­
lichste ist, daß in dem F i lm , den Oliveira dann schließlich machte, 
nicht der geringste Einfluß Ruttmanns zu spüren ist. 

D O U R O , F A I N A F L U V I A L wurde nach und nach gedreht. Ma­
noel de Oliveira hatte Antonio Mendes - von Beruf Buchhalter und 
leidenschaftlich an der Fotografie interessiert — gebeten, die Kame­
raführung zu übernehmen. Es war eine echte Amateurarbeit, denn 
Antonio Mendes nahm zum ersten Mal eine Kamera in die Hand. 
Trotzdem wurde schnell deuü ich , daß er einer der besten Kamera­
männer des portugiesischen Films war. (...) Antonio Mendes ent­
wickelte auch dank seiner Kenntnisse aus der Fotografie den größ­
ten Teil desNegertivmaterials, wobei ihm nur die primitivsten Mit­
tel in einer Zweigfirma der Oliveiras zur Verfügung standen. (...) 

Nachdem ein Großtei l des gefilmten Materials entwickelt worden 
war, stellte sich bald heraus, daß das nicht mit dem ganzen Fi lm 
so gemacht werden konnte. Deswegen wandte sich Manoel de 
Oliveira an ein Labor in Lissabon. Hier sah Antonio Lopes Ribeiro 
den F i lm . Man schrieb das Jahr 1931. In Lissabon sollte der *V. 
Internationale Kongreß der Kr i t ik ' stattfinden und Lopes Ribeiro 
war beauftragt worden, während dieses Kongresses portugiesische 
Filme vorzustellen. (...) Er überredete Oliveira, die Arbeiten an dem 
Fi lm so schnell wie möglich abzuschließen, damit er noch in das 
Programm des Kongresses mit aufgenommen werden k ö n n t e . 

Mittlerweile hatte sich schon der Tonfi lm durchgesetzt. D O U R O . . . 
war noch ein Stummfilm, und so wurde er auch auf dem Kongreß 
als Vorf i lm zu Leitao des B a r r o s M Severa aufgeführt. 

Diese Erstaufführung wurde ein Skandal. Zur Überraschung der 
ausländischen Gäste machten sich die portugiesischen Zuschauer 
über den Fi lm lustig. Die Vorführung endete mit einem lauten 
Pfeifkonzert und tosendem Trampeln. Pirandello, der auch an die­
sem Kongreß teilnahm, fragte verblüfft, ob es in Portugal üblich 
sei, pfeifend und trampelnd zu applaudieren ... Noch auf der Stra­
ße nach der Aufführung erregten sich die Gemüter vieler portugie­
sischer Zuschauer und vieler portugiesischer Kri t iker (!): „Wie 
konnte man es wagen, solch einen Füm zu zeigen und noch dazu, 
vor ausländischen Zuschauern! ... Rußgeschwärzte Frauengesich­
ter, die auf ihren Köpfen Kohle befördern ... und die Gassen 
Portos ... und die zerfallenden Häuser in Barredo ... Was für eine 
Schande!" Keiner (...) hatte begriffen, daß er der Vorführung des 
ersten Meisterwerks des portugiesischen Films beigewohnt hatte, 
einem Meisterwerk, das vergleichbar war mit den besten und fort­
geschrittensten Filmen Europas! 

Unter den Ausländern dauerte es nicht lange, bis der erste — der 
angesehene französische Krit iker Errile Vuillermoz — im Temps ' 
einen Art ikel veröffendichte , in dem er sich in den enthusiastisch­
sten Worten über den Füm äußer te . In Portugal war es Avelino de 
Almeida, der danach fast ängstlich gegen die nationale Flut der 
Empörung ankämpf te . Und Jose Regio in der Zeitschrift 'Presenca' 



und Adolfo Casais Montciro in der Zeitschrift 'Movimento' . Den 
beiden letzteren und einem halben Dutzend anderer Freunde hat­
te Manoel de Oliveira halb belustigt und halb entmutigt seinen 
Film nach der Lissabonner Aufführung gezeigt. Sie waren damals 
die einzigen, die ihn bes tärkten, weiter zu machen. 

öffent l ich wurde D O U R O , F A I N A F L U V I A L schließlich 1934 
gezeigt, als Vorf i lm zu Gado bravo und mit der Zustimmung H . da 
Costas'. Bei der Vertonung wurden Rhythmus und Schnitt leicht 
geändert und einige Passagen wurden ganz herausgenommen. So 
wurde der Fi lm dann auch in Porto im 'Sao Joao* gezeigt, wo er 
den ersten spontanen herzlichen Beifall bekam. Und während die 
Zeiten vorübergingen, blieb D O U R O , F A I N A F L U V I A L , was 
immer nur wirklichen Kunstwerken möglich ist. Noch heute ist 
D O U R O , F A I N A F L U V I A L die Visitenkarte des portugiesischen 
Films, wo immer dieser sich vorstellt." 

Enquadramento, Porto, Nr. 3, Dezember 1972 

Interview mit Manoel de Oliveira über D O U R O , F A I N A 
F L U V I A L 
V o n Joel Magny 

Frage: Wie war 1930, als Sie Ihren ersten Fi lm drehten, die Situa­
tion des portugiesischen Kinos? 

Manoel de Oliveira: Es gab damals schon einige portugiesische F i l ­
memacher wie Leitao de Barros oder Jorge Brum de Canto. Ich 
wohnte in Lissabon, wo eine kleine Bewegung bestand, die an das 
Hol lywood-Kino anzuknüpfen suchte. Aber in Porto, wo ich spä­
ter hinzog, gab es seit ungefähr 191 7 die 'Invicta F i lm ' , eine Pro-
duktionsfirma, die ein Studio und ein Kopierwerk besaß. Ihre Tä­
tigkeit währte bis 1924. Ein französischer Regisseur, Georges 
Pallu, hatte dort zahlreiche Filme gedreht, sein erster entstand 
1921 und hieß Amor de perdieao (Das Verhängnis der Liebe). 
Aber 1930 war von dieser kleinen filmischen Tradition nur noch 
eine Gruppe von Filmliebhabern und Intellektuellen übrig geblie­
ben, die sich für Fi lm interessierten und mit denen ich mich ver­
bunden fühlte. So habe ich versucht, meinen ersten Dokumentar­
film zusammen mit einem befreundeten Photographen zu drehen, 
Antonio Mendes, der auch zum ersten Mal im Fi lm tätig war. 

Frage: Was für Filme konnte man damals in Portugal sehen? 

Manoel de Oliveira: Ich fing an, regelmäßig ins Kino zu gehen, als 
ich neun oder zehn Jahre alt war. Ich sah die Filme von Max Lin ­
der oder Chaplin. Dann sah ich in Porto die neuen europäischen 
Filme, die von L'Herbier zum Beispiel, die deutschen expressioni­
stischen Filme, die Amerikaner, und auch die ersten sowjetischen 
FUme, denn die Zensur war noch nicht so hart, wie sie später wer­
den sollte. Später entdeckte ich die Filme von Carne, Renoir, 
Bunuel, den Neorealismus. Und dann hat es Henri Langlois mir 
ermöglicht , die frühen Filme von Bunuel, Dulac und anderen ken­
nen zu lernen, die ich in Portugal nicht sehen konnte. Gleichzei­
tig führte ich viele Diskussionen mit meinen Freunden über Filme, 
ich las Kri t iken, ausländische Zeitschriften, einige Bücher ... 

Frage: War D O U R O ein F i lm, der nach handwerklichen Metho­
den hergestellt wurde? 

Manoel de Oliveira: Ausgesprochen. Ich kaufte eine Kamera mit 
Federlaufwerk und drei Objektiven, und zusammen mit Antonio 
Mendes, der in einer Bank arbeitete, haben wir in unserer Freizeit 
den Fi lm gedreht. Wir improvisierten auch ein Laboratorium un­
ter einem Treppenabsatz, um die ersten Rollen zu entwickeln, 
die Montage nahmen wir der Einfachheit halber gleich im Negativ 
vor, aus Gründen der Sparsamkeit. Später haben wir dann etwas 
professioneller gearbeitet, insbesondere bei den langen Einstellun­
gen, die wir nicht verderben wollten, denn unsere Entwicklungs­
kästen waren zu klein. 

Frage: Hatten Sie damals die ersten FUme von Joris Ivens oder 
Berlin, die Sinfonie der Großstadt von Ruttmann gesehen? 

Manoel de Oliveira: Ich hatte den Fi lm von Ruttmann gesehen, 
der mir die Anregung gab, selbst Dokumentarfilme zu drehen, 
und ich habe in D O U R O die Struktur dieses Films wiederholt. 

Frage: Wie haben Sie die formale Arbeit und den sozialen Aspekt 
des Films in Übere ins t immung gebracht? 

Manoel de Oliveira: Ich bin von der Idee eines Zusammenhangs zwi­
schen der Arbeit der Menschen und ihrer Umgebung ausgegangen. 
Die Brücke in Porto ist sehr wichtig. Es gibt drei verschiedene Kom­
munikationssysteme, die den Fluß überspannen. Da sind einmal 
die Schiffe. Dann eine weitere Brücke, die man auch im Fi lm sieht, 
die Wasserleitungen trägt und die das Leben der Stadt schon ver­
ändert hat. Schließlich die eiserne Eisenbahnbrücke, die von Eiffel 
entworfen wurde. Diese drei Elemente haben mich bei dieser filmi­
schen Übung geleitet und ergeben die Struktur des Films. 

Cinema 80, Nr . 255, Paris, März 1980 

Urteile 

D O U R O , F A I N A F L U V I A L steht in einer zugleich dokumentari­
schen und experimentellen St römung, wo die Suche nach der ver­
feinerten und strengen ästhetischen Form keineswegs als Widerspruch 
zur Beobachtung der Realität empfunden wird, auch nicht der sozia­
len Realität ... Oliveira ist ein handwerklicher und einsamer Filme­
macher ( D O U R O steht deutlich außerhalb der kleinen portugiesi­
schen Filmindustrie). Er inspiriert sich von einer avantgardistischen, 
aber nicht ausgesprochen formalistischen St römung. Sein Blick auf 
die soziale Realität ist nicht reine Konstaticrung, keine Registrie­
rung des Anscheins der Dinge. Was ihn vor allem zu interessieren 
scheint, das ist die Möglichkeit , durch formale Anstrengung (be­
sonders durch die Montage, aber nicht allein, denn die Komposi­
tion, die Wahl der Ausschnitte und der Rhythmus sind ebenfalls 
wesentlich) zu einer Erklärung und Deutung der Erscheinungen 
kommen zu können Aber im Unterschied zu Wertow geht es Ol i ­
veira nicht um eine 'kommunistische Entzifferung der Welt'. Er 
spielt nicht mit der Opposition zwischen Einstellungen (oder nur 
selten und nicht immer in der gleichen Weise), sondern mit ihrer 
Entsprechung und Verkettung. Der Rhythmus ist nicht einer des 
Zerbrechens, sondern der Vereinigung ... 

Cinema 80, a.a.O. 

Dieser Dokumentarfilm ohne Worte erinnert in seiner Verwendung 
der Unscharfen und der Wasser-Bilder in einigen kurzen Passagen 
an Jean Epstein, durch die Kunst, Bilder aus Industrie-Bauten zu 
komponieren an die ersten Filme von Joris Ivens, aber vor allem 
durch die klare Gegenüberstellung der Themen und den Überra­
schungseffekt bestimmter Bilder an Vigos A propos de Nice. Ob 
es damals (1931) Einflüsse oder Begegnungen gab, zählt heute 
wenig. . . 

Jean-Claude Biette, Cahiers du Cinema, Nr. 1 75, 1966 

ANIKI-BOBO 

Land Portugal 1942 

Produktion Antonio Lopes Ribeiro, Manoel de Oliveira 

Regie Manoel de Oliveira 

Dialoge Manoel de Oliveira, Manuel Matos, Antonio 
Lopes Ribeiro und Nascimento Fernandes 

Kamera 

Kameraassistenz 

Regieassistenz 

Musik 

Gedichte 

Ton 

Antonio Mendes 

Perdigao Queiroga 

Manuel Guimaraes 

Jaime Silva Filho 

Alberto de Serpa 

Sousa Santos 



Bauten 

Masken/Kostüme 

Schnitt 

Studio 

Produktionsassistenz 

José Porto 

Antonio Vilar 

Vieira de Sousa 

TOBIS-Portuguesa 

Fernando Garcia 

Darsteller 

Nascimento Fernandes, Vi ta l dos Santos, Antonio Palma, 
Armando Pedro, Horäcio Silva, Fernanda Matos, Antonio Santos, 
Antonio Morais Soares, Feliciano David, Manuel de Sousa, 
Antonio Pereira, Rafael Mota, Americo Botelho und Manuel de 
Azevedo 

Uraufführung 18. 12. 1942, Lissabon 

Format 

Länge 

35 mm, schwarz-weiß 

70 Minuten 

'Anik i -Bobo ' könn te man auf französsich mit 'Ans-tram-gram' 
oder auf deutsch mit 'Enemenemu* übersetzen. Es handelt sich 
nämlich um den Anfang eines Kinderverses, mit dessen Hilfe 
ohne Diskussion festgelegt wird, wer die Räuber und wer die 
Gendarmen sind ... 

Dieser Kindervers führt einen mitten hinein in das kindliche Uni­
versum, sein grünes Paradies, seine erste Liebe, seine Herausforde­
rungen, seine wilden Rivalitäten. E in vielseitiges Universum, das 
sich kaum ändert , wenn man den Rahmen wechselt, denn die 
gleichen Träume, die gleiche Hilflosigkeit, der gleiche Wagemut 
und die gleiche Angst, die gleiche Großzügigkeit und die gleiche 
Berechnung, die gleichen kösüichen Spiele finden sich bei den 
Kleinen aller Klimazonen und aller Sprachen. Die Kinder von 
A N I K I - B O B O sind Portugiesen. Sie leben in Porto, der alten 
Stadt am Ufer des Douro, dem Fluß des Reichtums und der A n ­
strengung, der Goldkörnchen mit sich schwemmt, auf dem Boote 
mit Portwein, unzählige Schiffe und Lastkähne verkehren. A n 
seinen steilen Ufern stehen die Wohnviertel: laut und pittoresk, 
wo tausende Handwerker tätig sind, wo die Kinder arm, aber frei 
und abenteuerlich leben. 

Informationsblatt des Instituto Portugues de Cinema 

Henrique Alves Costa über A N I K I - B O B O 

„Nach so vielen schlechten Jahren wird 1941 ein gutes Jahr. A n ­
tonio Lopes Ribeiro hatte eine Produktionsfirma gegründet (Krieg 
und Tonfi lm schienen einen Aufschwung des portugiesischen FUms 
zu begünstigen), er gab Manoel de Oliveira die Möglichkeit, A N I K I -
B O B O zu drehen, eine Geschichte, die Manoel im Jahr zuvor nach 
einem Märchen von Rodrigues de Freitas ('Meninos MUionarios') 
für die Zeitschrift 'Presenca' geschrieben hatte. Drehbuch und T i ­
tel des FUms wurden dreimal geänder t : zuerst sollte der F i lm 
Coracoes pequeninos (Ganz kleine Herzen) heißen, später Gente 
miuda (Junge Menschen), endlich einigte man sich auf A N I K I -
BOBO. Obwohl die Handlung des FUms nicht in Porto spielt, son­
dern in irgendeiner Stadt an einem Fluß, die Manoel sich ausge­
dacht hatte, mit Straßen, Plätzen, Winkeln und Kais wie in den 
Stadtvierteln am Fluß von Porto und Candal in Vi l a Nova de 
Gaia, wurden die Außenaufnahmen doch fast ausschließlich in 
Porto gedreht. Fertiggestellt konnte der F i lm erst 1942 werden. 

Das Publikum ließ sich jedoch von dem poetischen Realismus des 
FUms nicht so begeistern, wie man vermutet hatte. Einige Kr i t i ­
ker der damaligen Zeit reagierten sogar mit ziemlichem Unver­
ständnis. Selbst Oliveira nahestehende Freunde, die immer seine 
anspruchsvollsten Kri t iker waren, machten Einwände. Erst sehr 
viel später sollten Wert und Bedeutung dieses Films einmütig an­

erkannt werden. Rui Gräcio schrieb damals: „ Im Mittelpunkt des 
von Manoel de Oliveira geschaffenen FUms steht eine Liebesge­
schichte zwischen Kindern, in der Elemente zum Ausdruck kom­
men, die TeU der psychischen Erfahrung von Kindern dieses A l ­
ters und dieses sozialen MUieus sind: die Langeweile, Resultat ei­
nes veralteten und immer noch herrschenden Schulsystems; die 
Angst vor der Polizei; die Märchen, die vom Geheimnis des Todes 
erzählen; das Räuber- und Gendarm-Spiel; das immer wieder neue 
Schauspiel eines vorbeifahrenden Zuges. Auf die wirklichen Pro­
bleme der Kinder wird nicht eingegangen. Eine schwierige Auf­
gabe! Aber der Mut des Filmemachers ist zu loben, der immer noch 
gegen das Unverständnis eines Publikums kämpfen m u ß , das wenig 
geneigt ist, kindliche Unbefangenheit und Poesie an sich heranzu­
lassen ... Ich weiß eigentlich gar nicht, ob Manoel de Oliveira wirk­
lich etwas Poetisches schaffen wollte, aber daß der F i lm poetisch 
ist, das kann niemand bezweifeln. Ausgerüstet mit einem natürli­
chen Sinn für den filmisch-ästhetischen Wert der Menschen und 
Dinge, erreicht Manoel de Oliveira manchmal Momente hohen fil­
mischen Niveaus. Man spürt, wie er den pittoresken Landschafts­
kult eines bUligen Aquarells durch einen intelligenten und sparsa­
men Gebrauch der plastischen Werte des Flusses und seiner Niede­
rungen ersetzt. Und wie jeder wirkliche Künstler interessiert er sich 
mehr für die menschliche als für die natürliche Landschaft." 

Trotz seiner äußers ten Einfachheit war das Thema des FUms Ge­
genstand zahlreicher Einwände, lange bevor die Dreharbeiten be­
gannen, und Manoel muß te mit viel Geduld und Hartnäckigkeit 
seine Geschichte gegen Änderungsvorschläge verteidigen, zu denen 
man ihn zu überreden versuchte: die einen woUten, daß während 
des Schulunterrichts Vasco da Gama oder Heinrich der Seefahrer 
kritisiert würden; andere waren nicht damit einverstanden, daß 
Kinder nachts Räuber und Gendarm spielten; und wieder andere 
lehnten die Szene über den Dächern ab, als Carlitos Terezinha die 
Puppe bringt: sie sei unwahrscheinlich. Bei der Kr i t ik an der Se­
quenz der Dächerszene konnte der Regisseur sicherlich ein heim­
liches Lachen nicht unterdrücken, denn sie stellte nichts anderes 
als die Variante einer wahren Begebenheit dar, deren Held er als 
Junge selbst gewesen war ... 

Aber Schlimmeres schrieben andere Kri t iker . In der Zeitung 
'Cidade de To mar' (24. 1. 1943) erschienen folgende Ungeheuer­
lichkeiten: „Der Streifen ist eine schändliche Falle für die Unschuld 
unserer Kinder und für die Kurzsichtigkeit der Eltern. Er ist eine 
einzige Scheußl ichkei t . " Eine ziemlich schwerfällige Denkungsart 
läßt auch Fernando Fragoso erkennen, wenn er am 7.1.1943 in 
*Vida MundiaT schreibt: „Was mich angeht, so hielt ich die Ge­
schichte von A N I K I - B O B O von Anfang an für unrentabel und 
für zu poetisch, um mehr Menschen anzuziehen, was K ino eigent­
lich k ö n n t e . Wir versuchten, Manoel de Oliveira zu überzeugen, 
daß seiner Geschichte menschliche Wirklichkeit mangele und daß 
eine andere Entwicklung, in der Kinder für eine gute Tat zusam­
menkämen , helfen könn t e , den Eindruck der 'Dead-End-Kids' aus 
Porto zu verlieren, was vorteUhaft für diesen FUm und für eine 
konstruktive Handlung wäre, die der portugiesische F i lm nicht 
aus den Augen verlieren sollte. Dieser Rat ist umso wichtiger, als 
es sich hier um das sogenannte 'seriöse K i n o ' handelt, also um 
Kino als Kunst und um der Kunst wi l len ." 

Enquadramento, a.a.O. 

Serge Daney : 
A N I K I - B O B O , ein wenig bekannter und selten gesehener F U m , 
wurde von Georges Sadoul entdeckt,der in diesem Fi lm so etwas 
wie die von Italien unabhängige Vorwegnahme des Neorealismus 
erblickte. 1977 würde man eher denken, daß , wenn es eine Treue 
des Regisseurs gegenüber sich selbst gibt, man sie weniger in Ol i -
veiras Vorliebe für Realismus suchen sollte, ob dieser nun 'neo' 
ist oder nicht, oder in der Vorliebe für eine bestimmte Art von 
Personen und Mil ieu , sondern in einer Struktur der Besessenheit, 
die in allen seinen Filmen nachzuweisen ist und die sich durch das 
Thema der vermiedenen Katastrophe vermittelt (wie ich es nennen 
würde) . Daß diese Katastrophe eine sexueUe Natur hat, beweisen 
die neueren Filme auf deutlichere Weise (ohne daß sie deshalb 
überzeugender sind). 



A N I K I - B O B O zeigt eine Gruppe von Kindern in den Straßen einer 
Stadt, die Porto ähnel t , deren Kriegsruf 'Aniki-bobo lautet. Da ist 
ein Anführer (Eduardinho), der schon ein kleiner Erwachsener ist, 
sowie ein anderer Junge (Carlitos), blond und sensibel: der Held. 
Die beiden rivalisieren um die Gunst von Terezinha, das einzige 
Mädchen der Gruppe. Der erste bedient sich dazu eines Drachens, 
der andere entwendet aus dem Schaufenster eines Krämers (des 
Ladens der Versuchung) eine Puppe, die er Terezinha gibt (und 
die sie beide in einer wunderbaren Szene lange betrachtet hatten). 
Später gibt es eine Prügelei, Carlitos wirft sich vorwärts , um seinen 
Rivalen ins Leere zu s toßen; in diesem Augenblick stürzt dieser 
aber von selbst vom Hügel (obsessioneil ist diese Verwirklichung 
des Begehrens ohne eigentliche Handlung, man vergleiche mit 
Archibald de la Cruz von Bunuel). Er fällt (tot? verletzt? bewe­
gungslos? Man erfährt es erst viel später) einige Zentimeter von 
einem Eisenbahngleis nieder, wo gerade ein Zug vorbeifährt . A m 
Ende des FUms (als alles wieder in Ordnung ist) entfernen sich 
Carlitos und Terezinha, sie rahmen, als ob es ihr K i n d sei, die Pup­
pe ein, indem jeder von ihnen sie bei der Hand faßt. 

Was in diesem Fi lm von 1942 auffällt, das ist die Deuüichkei t sei­
ner Parteinahme. Ich sehe hier zwei Motive: 1. sind die Eltern ab­
sichtlich aus der Geschichte eliminiert. Erwachsene treten nur 
einzeln auf, sie erscheinen als Ausnahmewesen. 2. die Kinder er­
leben Dramen von Erwachsenen und spielen auch wie sie. Es gibt 
(wie bei MacCarey) so etwas wie eine konstante Verleugnung des 
Werks im F i l m : ich weiß wohl (daß es Kinder sind), aber dennoch 
(und wenn sie sexuell entwickelt wären? ). Die vermiedene Kata­
strophe, das ist die phallische Bedrohung, dargestellt von Eduar­
dinho (der Zug, der vorbeifährt) . Der Sieg von Carlitos ist alles 
andere als eine Rückkehr zur elterlichen Ordnung (oder seine 
Vorwegnahme), er ist vielmehr seine Simulierung, die schon wei­
ter geht als Spott. 

Serge Daney, Cahiers du Cinema, Paris, Nr. 276 (1977) 

O PINTOR E A CIDADE 
Der Maler und die Stadt 

Land Portugal 1956 

Produktion Manoel de Oliveira 

Regie, Buch, Kamera, 
Schnitt Manoel de Oliveira 

Musik Pater Luis Rodrigues, Gemischter Chor 
und Sänger des Gesangvereins von 
Porto unter der Leitung von 
Virgil io Pereira 

Ton Alfredo Pimentel, Joaquim Amaral 

Regieassistenz Antonio F . Lopes Fernandes 

Studio Tobis-Portuguesa 

Darsteller 
Der Maler Antonio Cruz und die Menschen der Stadt Porto 

Die BUder stammen von Antonio Cruz. Die traditionellen Motive 
der Stadt Porto wurden von Rebelo Bonito ausgewählt . 

Uraufführung 27. 11. 1956 

Format 35 mm, Farbe 

Länge 30 Minuten 

Inhalt 

Dieser FUm ist ein Dokumentarfilm über die Stadt Porto, gespie­
gelt in den Aquarellen des Malers Antonio Cruz. Der Maler ver­
läßt sein Atelier und geht durch die Stadt. Diese wird in ihren 
verschiedenen Aspekten gezeigt, wobei Szenen aus der Wirklich­
keit mit Aquarellen abwechseln, die uns eine persönliche Vis ion 
des Malers vermitteln. 

Henrique Alves Costa über den Fi lm 

1955 begibt sich Manoel de Oliveira in die Bundesrepublik, um 
die neue Farbfilmtechnik zu studieren, kauft Material, fährt zu­
rück nach Porto und beginnt einen neuen F i lm über die Stadt zu 
drehen, allein und mit seinem eigenen Geld. Er selbst führt die Ka­
mera. Das hilft Ulm, sich wieder auf das Filmen einzustellen und 
seine technischen Fähigkeiten zu üben. So entsteht aus dem Steg­
reif O P I N T O R E A C I D A D E , ein DokumentarfUm, der 1956 
fertig wird. 

In diesem (nicht ganz gelungenen) 30minütigen FUm sind Gegen­
wart, Vergangenheit und Zukunft, Himmel und Hölle eng ver­
flochten, zugleich aber auch Gegensätze. Wie eine Knospe bricht 
die Zukunft plötzlich aus der Gegenwart hervor. Ein erstes A n ­
zeichen — wie eine Vorankündigung — dieses Aufbruchs ist das 
völlig alleinstehende, ungewöhnliche BUd eines riesigen Zement­
baugerüsts. Gleich danach werden plötzlich schneUe und kontra­
stierende Aufnahmen moderner bunter geometrischer Fassaden 
in traditionelle Bilder Portos eingeblendet. Die unaufhaltsame 
Kraft des Fortschritts durchbricht mit heftigen Explosionen die 
Strenge der alten Stadt. Aber da ist auch die sehnsuchtsvolle Be­
schwörung der Vergangenheit, die poetische Erinnerung an die 
'Belle Epoque' in den Bildern der Musiktr ibünen, des Abmar­
sches der Kavallerie in Gala-Uniformen, der Menschen, die die 
Blaskonzerte in den Parks hören . Doch diese Pause dauert nicht 
lange, die Zeit kommt wieder ins Spiel. Der Mensch, Sklave seiner 
täglichen Bedürfnisse, setzt seinen Weg fort, Menschen gehen in 
eine Fabrik. Dieser Gedanke an den Tag, immer wieder auftau­
chend, ist verknüpft mit dem Gedanken an eine Kraft, die die 
Schritte der Menschen lenkt und bestimmt. Besonders deutlich 
wird dieser Gedanke in der Sequenz der * Fußgängerwege\ Nach­
dem der Polizist ein Zeichen gegeben hat, überqueren die Men­
schen die Straße. Verschlossen dem gegenüber, was sie umgibt, 
gehen sie konzentriert ihren eigenen Sorgen nach. Sie warten ... 
sie gehen ... sie warten ... sie gehen. Wieder und immer wieder. 
Eingeblendete Bilder — Heinrich der Seefahrer, der auf das Meer 
zeigt, Don Pedro I V . , der die Urkunde in der Hand häl t , Maria da 
Fön te , die die Fahne des Landes trägt - , während gleichzeitig 
das Geräusch rhythmischer Schritte den normalen Straßenlärm 
dämpft , diese Bilder wirken wie eine ironische, aber auch symbo­
lische Anerkennung der implizierten Tatsache: die Menschen wer­
den wie Spielbälle behandelt: 'Geht hierhin — geht dorthin. Jetzt 
überquert die Straße!* Es gibt Determinanten, die den Menschen 
dazu veranlassen, immer wieder 'die Straße zu überqueren ' : ein­
mal ist es ein historisches Schicksal, ein andermal eine kollektive 
Begeisterung und fast immer der Kampf um das tägliche Brot. 
Irgendjemand gibt ein Zeichen zum Uberqueren der Straße und 
weist den Weg: Heinrich der Seefahrer,... der König ... Maria da 
Fönte , ... ein einfacher Verkehrspolizist . . . O P I N T O R E A 
C I D A D E ist vollgefüllt mit Absichten: Die Sequenz mit der Kir ­
che, die mit einer Aufwärtsbewegung der Kamera endet (Symbol 
für die Befreiung des Geistes), findet ihre Entsprechung. Dem Auf­
stieg zum Himmel folgt rasch eine eindrucksvolle Fahrt in die Höl­
le, wenn die Kamera dem Maler in die dunklen, verwinkelten Gas­
sen Barredos folgt. Die riesigen ausgehöhlten Fassaden erheben sich 
wie die Mauern eines Gefängnisses. Die Bilder werden dramatisch 
und bedrücken und ein Ausweg wird nicht erkennbar ... Nur oben 
auf den Anhöhen , wo die Wäsche auf den Baikonen weht, öffnet 
sich ein kleines Dreieck und das Blau des Himmels wird erkenn­
bar ... aber es ist so weit weg ... 

Das schrieb ich damals (im 'Comercio do Porto'), nachdem ich den 
FUm zum ersten Mal gesehen hatte, und ich wül kein Wort davon 
streichen oder hinzufügen. Aber genau wie damals halte ich diese 
Bewegungen auch für etwas mißlungen, was zum Teil die Schuld 



des Malers Antonio Cruz* ist, dem es nicht gelingt, Manoel de 
Oliveiras Idee einer Vision 'der idealen Stadt' plastisch zum Aus­
druck zu verhelfen. 

Enquadramento, a.a.O. 

Fernando Duarte über den F i lm 

Für mich ist dieser F i lm wirklich ein kleines Meisterwerk des 
Schnitts, ein symphonischer Dokumentarfilm, eine rhythmische 
Bildersymphonie paralleler Handlungen, ein poetisches Werk über 
Porto, das ideale Bühnenbild des Filmemachers Manoel de Oliveira. 

Celluloide 

O PAO 
Das Brot 

Land Portugal 1959 

Produktion Manoel de Oliveira für den 'Bund der 
nationalen Mühlenindustrie* 

Regie, Buch, Schnitt, 
Kamera, Ton Manoel de Oliveira 

Regieassistenz Antonio F . Fernandes, 
Sebastiao de Almeida 

Tonassistenz Fernando Jorge, Antonio Ribeiro 

Beleuchtung Augusto Camilo 

Studio Tobis-Portuguesa (1. Version) 
Tobis-Portuguesa und Ulisseia-Filme 
(2. Version) 

Uraufführung November 1959, Lissabon 

Format 35 mm, Farbe 

Länge 1. Version 1620 Meter 
2. Version 660 Meter, 24 Minuten 

Inhalt 

Die Arbeit des Menschen im Kreislauf des Getreides: Befruchtung, 
Geburt, Ernte, Transport des Getreides, industrielles Mahlen des 
Mehls, moderne Brotherstellung; Verteilung und Verzehr des 
Brots; Rückkehr des Getreides zur Erde. E in neuer Zyklus beginnt. 

Henrique Alves Costa über O P Ä O 

Wenn es Werke gibt, die wie ein Spiegel auf perfekte Weise das Bild 
ihres Schöpfers wiedergeben, so gehört O ?Kö zu ihnen, ob­
gleich es seltsam erscheinen mag, dergleichen von einem Dokumen­
tarfilm zu behaupten. Aber das Temperament, das Denken und 
die Unruhe Manoel de Oliveiras sind niemals und in keinem seiner 
Werke so transparent geworden wie in diesem äußerst detaillier­
ten Dokumentarfilm über den Zyklus vom Wachstum des Getrei­
des, von seiner Aussaat bis zu seiner Umwandlung in Brot. 

Die Genese dieses Films ist recht interessant. Manoel de Oliveira 
wurde von der F . N . I . M . (Bund der nationalen Mühlenindustrie) 
angesprochen, ob er nicht einen Dokumentarfilm über moderne 
Mahlverfahren drehen wolle; Oliveira lehnte zunächst ab. Nichts 
mißfiel ihm so sehr, wie sein Werk irgendeiner Verpflichtung zu 
unterwerfen. F i lm ist für Manoel de Oliveira ein Kommunikations­

mittel. Ihm zufolge darf ein F i lm sich nicht darauf beschränken, 
etwas zu zeigen. Er m u ß etwas ausdrücken, entdecken. Aber Ma­
noel de Oliveira denkt auch, daß der Dokumentarfilm — die rein­
ste Form der kinematographischen Schöpfung - nicht notwendi­
gerweise ein kaltes und objektives Expose der Wirklichkeit sein 
m u ß . Für einen wirklichen Filmautor kann auch der Dokumentar­
film ein Mittel sein, dessen er sich bedient, um die Wirklichkeit im 
Licht seines Denkens, seiner SensibUität und seiner besonderen V i ­
sion der Dinge zu interpretieren. Warum also sich weigern, diesen 
Fi lm zu machen? Er machte einen Gegenvorschlag, in dem er ver­
langte, daß ihm völlige Aktionsfreiheit e ingeräumt werde, dieses 
Thema auf seine eigene Art zu entwickeln und behandeln. Inzwi­
schen war ihm eine Idee gekommen: dem Brot seinen ganzen sym­
bolischen Wert zu geben und gleichzeitig die Arbeit des Menschen 
zu preisen, der um seine Nahrung kämpf t , die sich eben auf das 
Brot gründet. 

Diese Idee wird in der Legende ausgedrückt, mit der der FUm be­
ginnt: „Das tägliche Brot zwingt zu dauernder Anstrengung, aus 
der der Mensch veredelt hervorgeht", aber auch in den Worten 
Christi (wir hören sie bei der Präsentat ion der Bilder des Abend­
mahls): „Das ist mein Le ib" ; sie wird zum eigentlichen Schlüssel 
des Films, den zu drehen er sich dann doch entschloß . 

Im Verlauf der Entwicklung dieser Idee, die ihm als Ausgangspunkt 
diente — und obgleich der Autor die Verpflichtung freiwillig auf 
sich nahm, die modernen Verfahren des Mahlens von Mehl zu zei­
gen —, begann der F i lm zu wachsen und sich zu bereichern. Manoel 
de Oliveira kann seinen schöpferischen Elan nicht mehr zurück­
schalten. Selbst die Maschinen faszinieren ihn. In jedem Augenblick 
improvisiert seine Imagination. Er schafft und schafft aufs Neue, 
unaufhörl ich. 

Er arbeitet praktisch allein, unermüdlich, opfert alles für die Er­
schaffung seines Werks. Manoel de Oliveira wird selbst für die Frei­
heit bezahlen, diesen Fi lm so machen zu können , wie er dachte 
und wie er empfand. Und er wird es teuer bezahlen ... 
Nachdem er tausende von Metern Bild und Ton aufgenommen hat­
te, machte sich Manoel de Oliveira an die Montage. Eine harte, lang­
same und enervierende Arbeit . Auf dem Schneidetisch entsteht das 
filmische Werk erst wirkl ich. Es sind Stunden, Tage, Monate der Ar­
beit, die nicht enden wollen. Manoel de Oliveira setzt zusammen, 
nimmt wieder auseinander, verändert , schneidet. Zehn, zwanzig 
Mal wird die gleiche Szene betrachtet, korrigiert, geändert . Einen 
Fi lm zu montieren, heißt nicht nur, das gefUmte Material zu klas­
sifizieren. Es geht darum,den Bildern Leben zu verleihen, jeder 
Sequenz Sinn und Bedeutung mitzuteilen, damit sie in der Gesamt­
heit des Werks ihren expressiven Wert, ihre symbolische Bedeutung, 
ihr korrektes Gewicht erhäl t . Erst jetzt erhält der F i lm seine Form, 
erlangt er sein Gleichgewicht; erst jetzt wird die FUmsprache struk­
turiert, erhält sie Rhythmus, Stil und Klarheit. 

(...) 
In dem Fi lm Manoel de Oliveiras formen Bild und Ton ein Ganzes. 
Es gibt weder eine verbindende Handlung (die in den meisten Fäl­
len nur ein Mittel ist, den Zuschauer abzulenken), noch einen ge­
sprochenen Kommentar. Es gibt nur natürliche Geräusche, die 
manci.mal als Hintergrund verwendet werden, manchmal, um Se­
quenzen miteiander zu verbinden, mitunter sogar in ironischer 
Absicht, wie im Fall mancher absichtlich mißglückter Begegnun­
gen zwischen BUd und Ton. Was der F i lm zeigen soll, zeigt er auf 
klare Weise, was er ausdrücken wi l l , drückt er klar aus, und zwar 
immer durch Bilder (und durch zwei Sätze, die einzigen), in der 
reinsten filmischen Sprache. Wenn der F i lm sich einmal des Wor­
tes bedient, (abgetrennte Dialoge und Sätze) , so erscheint es im­
mer als integrierender BcstandteU des Bildes. 

Genau aus diesem Grund (oder besser auch aus diesem Grund) 
erscheint uns O P A O als ein gewagtes, exzeptionelles und sehr 
wichtiges Werk, selbst über den Kreis des portugiesischen Kinos 
hinaus. Und im übrigen ist es ein schöner und origineUer F i lm. 
Ein Werk, vollgestopft mit Ideen, mit mystischen Wurzeln und 
metaphysischen Indikationen, das vom Zuschauer eine wache 
Aufmerksamkeit verlangt. Es ist ein F i lm , der eine Botschaft 
trägt. E in FUm, der zu denken gibt. 

Informationsblatt des Instituto Portugues de Cinema 



O ACTO DA PRIMAVERA 
Der Leidensweg Jesu in Curalha 

Land 

Produktion 

Portugal 196$ 

Manoel de Oliveira 

Regie, Schnitt, Ton 

Buch 

Manoel de Oliveira 

Manoel de Oliveira, nach einem Passions­
stück von Francisco Vaz de Guimaraes 

Assistenz 

Tonassistenz 
Beratung 

Kostüme 

Auswahl der Wochen­
schauausschnitte 

Antonio Reis, Antonio Soares, 
Domingo Carneiro 

Fernado Jorge, Maria Isabel de Oliveira 
Jose Carvalhais, Jose Regio 

Jayme Valverde 

Paulo Rocha 

Darsteller 
Bewohner von Curalha (Chaves/Tfas-os-Montes) 

ein Spiel im Spiel geschaffen, Leben im Leben wiederholt und ge­
sehen, was die großen und unbestechlichen Schauspieler ausdrücken 
können . 

Das Passionsspiel endet mit der Beerdigung Jesu Christi. Für die V o l l ­
ständigkeit seiner Botschaft fehlte die Auferstehung. Hier tauchte 
ein Problem auf: das der Legitimität , etwas hinzuzufügen, was in 
dem hier gefilmten Passionsspiel nicht enthalten war. In diesem Spiel 
gehen die Schauspieler und Zuschauer am Freitagabend nach Haus 
und warten auf den Sonntag. Dann gehen sie in die Kirche, in der 
Jesus Christus aufgebahrt ist, um ihn durch das Heilige Abendmahl 
auferstehen zu *sehen\ So vervollständigt sich hier sehr natürlich 
die Botschaft. Sie nehmen also gewissermaßen wieder in ihr Leben 
zurück bzw. integrieren, was gestern noch Schauspiel war. Diese 
Duplizi tät : Leben/Authent iz i tä t — Schauspiel/Darstellung, beides 
vermählt sich hier bruchlos. Aus dieser Verbindung rührt eine Uber­
zeugungskraft, die die Kraft der Botschaft selbst ist und die sie in 
das Leben integriert. Diese Erkenntnis regte mich an, beim Filmen 
ähnlich vorzugehen. Aber anstatt mich in die Kirche hincinzubege-
ben, begab ich mich nach draußen, in die Welt, und ich stellte die­
se Welt dar als Krieg und als die Geißelung Christi in jedem leiden­
den Menschen. Das Hineinnehmen von Kriegsbildern am Ende des 
FUms ist — in Ubereinstimmung mit dem originalen Passionsstück 
— möglich, da dieses selbst — wie der Erzähler gleich am Anfang des 
Stückes — sagt, daß alles Übel dieser Welt von den Kriegen herrühre. 

Enquadramento, a.a.O. 

Uraufführung Ostern 1963, Paris 
21. 10. 1963, Lissabon 

Format 35 mm, Farbe 

Länge 90 Minuten 

Der ursprüngliche Titel des Films lautete R E P R E S E N T A f A O 
POPULÄR D O A U T O D A P A I X A O (Volkstümliche Darstel­
lung des Leidensweges) 

Manoel de Oliveira über den Fi lm 

A n einem regnerischen Märzmorgen 1958 oder 1959, so genau er­
innere ich mich nicht mehr, aber es war in der Karwoche, fuhr 
ich auf der Suche nach Mühlen rür meinen Fi lm O P X O durch 
Tras-os-Montes. Dabei stieß ich plötzlich am Straßenrand auf drei 
große Kreuze aus unbearbeitetem Holz. Uberracht fragte ich je­
manden, was sie bedeuteten, und man sagte mir, daß sie für ein 
Passionsspiel seien, das hier aufgeführt werden sollte. Das sah ich 
mir dann an. Die Unbefangenheit und Spontanei tä t der Darstel­
lung, die Farben und Bewegungen, die psalmenartige Rezitation 
und Gesänge beeindruckten mich so, daß ich seitdem daran dach­
te, dieses ungewöhnliche Schauspiel filmisch festzuhalten. 

Trotzdem wurde A C T O D A P R I M A V E R A kein Dokumentar­
f i lm, obwohl ich das zuerst vorhatte. Denn je besser ich dieses 
Passionsspiel und den Glauben der Laiendarsteller kennenlernte, 
die mit so viel Wärme ihre Rollen spielten, desto mehr ließ ich 
mich dazu verführen, ohne daß ich es eigenüich wollte, eine stär­
ker verinnerlichte und repräsentativere Ausdrucksform zu suchen, 
die eher und besser diesen einfachen Menschen dort und dem tie­
fen Cehalt ihres Passionsspiels entsprach, als eine einfache doku­
mentarische Form. Das dokumentarische Bewahren eines anachro­
nistischen Passionsspiels, das dabei ist, auszusterben, wäre vielleicht 
reiner und offenbar authentischer gewesen, aber, wie mir schien, 
auch ausdrucksschwächer . Deswegen entschied ich mich für eine 
Kompromißform, eine Form zwischen einem Dokumentär - und 
einem Spielfilm, durch die ich der Kraft des Spiels besser zum 
Ausdruck verhelfen konnte, der menschlichen Wärme, die es aus­
strahlte und die mich so beeindruckt hatte. Ich ließ mich also 
nach und nach dazu verführen, aus einer Darstellung eine gelebte 
Erfahrung zu machen und diese so zu filmen, daß aus dem Zu­
schauer ein Teilnehmer an dem Passionsspiel wurde, ohne ihm je­
doch die ganze Künstlichkeit und das Fümen zu verbergen. So 
sind im Fi lm selbst die Geräte und die Techniker zu sehen, so wird 

Henrique Alves Costa 

O A C T A D A P R I M A V E R A ist die filmische Version des 4Zeug-
nisses vom Leidenswege Jesu', wie es die Bevölkerung von Curalha 
jedes Jahr unter freiem Himmel in der Karwoche aufführt. Daß die­
se filmische Interpretation einiger Passagen des Evangeliums aus 
einem volkstümlichen Passionsspiel die unterschiedlichsten Reaktio­
nen hervorrief, verwundert kaum. Dieser FUm überrascht, bewegt 
und ist von außerordent l icher Schönhei t ; die Zeit wird seinen Wert 
und seine Aktual i tä t bewahren. Und wie kontrovers auch immer 
das Denken und die Weltanschauung Manoel de Oliveiras sein mö­
gen, seine Ernsthaftigkeit verdient Achtung, wenn nicht sogar Be­
wunderung. Denn was er hier nochmal offen zeigt, das hat niemand 
von uns jemals direkt oder indirekt zu sagen gewagt. Ich gehe noch 
einen Schritt weiter: O A C T O D A P R I M A V E R A ist der erste 
politische FUm Portugals (denn was ist das anderes als eine politi­
sche Tat, was mit Jesus Christus geschieht? ). 

Enquadramento, a.a.O. 

Jean-Claude Biette 

Die Passion Christi, gespielt von portugiesischen Dorfbewohnern, 
die so viel Inbrunst in die Darstellung der Personen legen, daß der 
Ausdruck ihrer Gefühle und Emotionen ständig gezügelt wird durch 
Konzentration. Die einzigen Spuren des Gefühls liegen in der Stei­
gerung des Gesangs ihrer Worte, der mit einer bressonschen Ver­
schlossenheit ihrer Gesichter kontrastiert. So haben die Tränen der 
Jungfrau, die von der Verhaftung Jesu erfährt , die gleiche Wirkung 
ruhigen Schmerzes wie die von Jeanne aus dem Prozeß. Aber all 
das existiert schon, bevor Oliveira interveniert. Das besondere Ver­
fahren der vielfachen Nahaufnahmen bringt eine Verschmelzung 
von monochromen Stoffen zuwege, von Gesichtern und Haar­
trachten, von Fragmenten des Himmels und der Pflanzen, wodurch 
eine musikalische Kont inui tä t hergestellt wird, die den Gesang mit 
Harmonie umkleidet. Denn es handelt sich weniger um plötzliche 
Gesten und Ausbrüche als vielmehr um eine allgemeine Unterwer­
fung unter ein ZeremonieU, dessen Form den Dialog diszipliniert 
und das zum Gesang hinführt. Trotz der vollkommenen Neu-Kom-
position der Passion ist die Treue Oliveiras vergleichbar mit der von 
Rouch angesichts der Afrikaner. Und A C T O D A P R I M A V E R A , 
ein christlicher Les maitres fous (FUm von Jean Rouch, A .d .R . ) , ver­
langt vom Publikum entweder totale Kommunikat ion oder heid­
nische Distanz. Man vergißt, wie es auch immer sei, daß diese Pas­
sion ein Schauspiel ist. Die Dornenkrone, die Nägel, die Lanze in 
der Seite Jesu und einige Blutstropfen besitzen inmitten der länd-



liehen Schlichtheit dieses 4Frühlingsspiels ' eine derartige Stärke, 
daß die Einstellungen von Hiroshima, von Kriegen, Lagern und 
Raketen, die auf die Grablegung folgen, plötzlich weniger als 
wachsender Betrug denn als düstere Wiederholung ein und des­
selben Verbrechens wirken; dem fügt Oliveira schließlich die 
Wiederauferstehung an, am dritten Tag, in der sehr irrealen 
Form eines in Blüte stehenden Baumes, den das Objetiv langsam 
umkreist. 

Cahiers du Cinema, Nr. 175, Paris, Dezember 1965 

Serge Daney 

In A C T O D A P R I M A V E R A geht Manoel de Oliveira von der 
Wirklichkeit aus: von dem Mysterium der Passion (Auto da 
Paixao), wie sie alljährlich in der heiligen Woche von den Bauern 
in Curalha (Träs-os-Montes) dargestellt wird. Der Text ist im Dia­
lekt und wurde im 16. Jahrhundert kodifiziert; die Inszenierung 
erfolgt im Freien. Man sieht, worin das Interesse für den Filme­
macher liegt: er hat es mit einer 'Aufblätterung* von Geschichte 
zu tun, worin man z u g l e i c h (aber nicht gleichzeitig) das Mysteri­
um der Passion, ihre Aneignung durch das portugiesische Vo lk 
von Tras-or-Montcs zunächst im 16. Jahrhundert, von dort kom­
men die Sprache und die Kostüme, sowie von Jahr zu Jahr bis in 
unsere Tage, bis zu den außerordent l ichen Körpern dieser Bau­
ern von heute lesen kann: ihre geschraubte Gewalt, ihre Dekla­
mationen, ihre Inbrunst, was sie meistern, was ihnen entgeht usw. 
Um diesen bezeichnenden Blätterteig abzurunden, fügt Oliveira 
noch die Gegenwart des Filmaufnahmeteams und die einiger fri­
volen und verächtlichen Touristen hinzu. Ausgehend von da steht 
es jedem frei, das Ganze auf der Ebene zu lesen, die ihm am mei­
sten zusagt, in der Art eines archäologischen Querschnitts oder 
einer Portion Eiskrem. 
Cahiers du Cinema, Nr. 276, Paris, Mai 1977 

A CA$A 
Die Jagd 

Land Portugal 1964 

Produktion Tobis-Portuguesa, Manoel de Oliveira 

Regie, Buch, Kamera, 
Ton, Schnitt Manoel de Oliveira 

Assistenz Domingos Carneiro 

Tonassistenz Fernando Jorge, Manuel Fortes 

Darsteller 

Roberto Joao de Almeida 
Jose Antonio Santos 
Schuhmacher Albino Freitas 
Mann mit dem 
Armstumpf Manuel de Sä 

Der Fi lm erhielt finanzielle Unters tützung vom 'Nationalen Fi lm­
fonds' 1958. Die Dreharbeiten fanden 1962 während einer Unter­
brechung der Arbeiten an A C T O D A P R I M A V E R A statt. 

Uraufführung Februar 1964 

Format 35 mm, Farbe 

Länge 21 Minuten 

Inhalt 

Zwei Jungen gehen über ein sumpfiges Terrain. Der eine fällt in ein 
Sumpfloch und beginnt langsam einzusinken. Der Freund, fürchter­
lich erschrocken, ruft um Hilfe. Bauern und Jäger laufen herbei 
und bilden eine Kette, um den Jungen herauszuziehen. Plötzlich 
aber zerreißt die Kette, und der Mann, der ihm die Hand reichte, 
ist seinerseits Gefangener des Moors. Während die anderen darüber 
diskutieren, wer schuldig an diesem Unfall sei, schwenkt das neue 
Opfer, ein Einhändiger, ohnmächt ig seinen Armstumpf, sinkt aber 
zusammen mit dem Jungen immer weiter ein. 

Das hä t te Oliveira uns gern erzählt . Aber anscheinend fanden die 
Produzenten dieses Ende zu pessimistisch, und er m u ß t e es abän­
dern: die menschliche Kette findet sich wieder zusammen, Hände 
strecken sich emeut den Opfern entgegen und die Rettung wird 
fortgesetzt. 

Unnöt ig , den Widerspruch zwischen diesem Schluß und dem übri­
gen FUm hervorzuheben. V o n Anfang an zeigt uns Oliveira eine 
Wirklichkeit aus nicht-solidarischem Verhalten und aus Gewalt. 
Eine 'Prinzipiendiskussion' findet neben den vergessenen Opfern 
statt. A u f der anderen Seite ist A C A C A auch ein offenes Re-
quisitorium, eine Anklage, der jeder Zuschauer antworten m u ß . 

Jose Monieon, Informationsblatt zu A C A C A des Institut 
Portugues de Cinema 

Henrique Alves Costa über A C A C A 

„Der halblange SpielfUm A C A £ A beruht auf einer wahren Be­
gebenheit. Er ist von erstaunlicher, heftiger und fast aggressiver 
Dichte und durchdrungen von bitterer Ironie. Wirkliches und 
Symbolisches verschlingen sich ineinander, vermischen und ent­
mischen sich in dieser sehr kurzen dramatischen und angsterfüll­
ten Geschichte (man muß unwillkürlich an Bunuel denken, dessen 
indirekter Einfluß auf Manoel de Oliveira manchmal deutlich spür­
bar wird). A CA(£A ist in seiner symbolischen Form eine Ankla­
ge der Gewalt und der Grausamkeit, aber auch der Blindheit einer 
Welt, in der das Leben so oft absurd und sinnlos wird. Der apoka­
lyptische Verweis auf den Krieg in A C T O D A P R I M A V E R A 
und der angsterfüllte Schrei des Menschen (am Ende des Films 
A C A £ A ) , der fleht, daß man ihm die Hand reiche ... (und der 
selbst schon keine Hand mehr hat, der uns einen Stumpf entgegen­
streckt), sind ein verzweifelter und dramatischer Appell an die 
menschliche Vernunft und Solidarität . 

Die Originalfassung (die von den damals Herrschenden nicht ge­
nehmigt wurde) endete mit dem Bild des Mannes, der - während 
er langsam im Wasser versinkt — seinen A r m ausstreckt und ver­
zweifelt schreit: Gebt mir die Hand . . . " 

Interview mit Manoe de Oliveira 

Frage: Wie erklären Sie den Erfolg von A C A C A , einem F i lm, 
der sich selbst zu genügen scheint und sich ven ihren übrigen F i l ­
men abhebt? 

Manoel de Oliveira: Ich hatte Schwierigkeiten mit den Personen 
und den natürlichen Dekors, die ich verwendet habe, und ich neh­
me an, daß alle diese Schwierigkeiten das Gelingen des FUms be­
günstigten. Ich habe übrigens immer den Dokumentarfilm ver­
teidigt, den ich als eine echte Form des Kinos empfinde, aber 
mich interessiert noch mehr, menschliche Personen zu gestalten. 
Ich glaube, ich habe in A CA<£A Dinge hineingelegt, die nicht 
wirklich zum Dokumentarfilm gehören, sondern die Versuche 
sind, zu jenem langen SpielfUm zu gelangen, den ich nicht machen 
kann. Das Besondere des Films liegt in der Echtheit der Farben, 
der Töne , der Menschen und der Landschaften, und das verbin­
det mich mit den jungen Regisseuren, die eine Neigung zu natür­
lichen Dekors haben. (...) 

Frage: In der Entwicklung ihres Werks gibt es eine Veränderung 
in der Ar t , wie sie die Menschen sehen; in A N I K I - B O B O werden 
die Kinder wie Erwachsene behandelt und es gibt keine Unter­
schiede zwischen ihnen; in A CACJA dagegen sieht man reale 
Jugendliche, die wirklichen Erwachsenen gegenüberstehen. 



Manoel de Oliveira: Bei A CA(j)A hatte ich schon die Erfahrung 
von A N I K I - B O B O , wo es mir nicht gelungen war, Erwachsenen-
Probleme in einer Kinder-Welt plausibel zu machen. Das hatten 
die Krit iker damals hervorgehoben. (...) 

Frage: Wie haben Sie A C A £ A gedreht? 

Manoel de Oliveira: Ich hatte A C T O D A P R I M A V E R A noch 
nicht abgeschlossen, als ich schon mit A C A £ A begann, denn 
als das Wetter für den langen Fi lm nicht gut war, paßte es gut 
für den Kurzfi lm und umgekehrt. Eine Szene in A CA(£A mußte 
ich nachdrehen, weil ein Teil des Sumpfes inzwischen verkauft 
und von Bauern trockengelegt war, die den Sumpfboden als Dün­
ger verwendeten. Der F i lm hatte keinen großen Erfolg: einigen 
Leuten gefiel er, aber sehr häufig hat man meinen Schauspielern 
ihre Art zu reden vorgeworfen. Ihre Langsamkeit, die etwas da­
mit zu tun hat, daß sie Bauern sind, hat die Leute gestört . 

Cahiers du Cinema, Nr. 175, Paris, Dezember 1965 

Yann Lardeau 

Eine lange Kamerafahrt, von Zwischenschnitten unterbrochen, 
verfolgt die beiden Jungen und legt das Dekor fest. Dieses Dekor 
ist nicht der physische Raum der Handlung: es beschreibt viel­
mehr die sozialen Beziehungen des Dorfes und ihre untergründige 
Gestalt, ein Kl ima , das auch zwischen den beiden Jungen spürbar 
ist. Als Zwischenschnitt erscheint die in der Sonne glitzernde Sta­
tue einer Jungfrau, weit zurückliegend und unzugänglich auf dem 
Giebel eines Hause, und auf der Leinwand zeichnet sich ab, was 
die Frau für die beiden Jungen bedeutet: Verbote, die auf der 
Sexualität lasten, Herrschaft der Mutter, die religiöse Einkleidung 
dieser Beziehungen, die Gegenüberstellung Natur/Kultur, tieri­
sches/menschliches Verhalten. Das ist das wahre Thema von 
A CA<£A (keine andere Frau taucht im Fi lm auf, außer der Sta­
tue); einer der Jungen sieht seinen Vater, der Schlachter ist; das 
Gesetz vollzieht sich, die Kastration, die Pflicht und der Genera­
tionenkonflikt, die schon gelebte Zukunft in der unwandelbaren 
Ordnung einer Gesellschaft, die in sich geschlossen ist. 

Cahiers du Cinema, Nr. 295, Paris, Dezember 1978 

Jean A . GUi 

A C A £ A ist ein grausamer und strenger F i lm ; Oliveira findet 
Bunuelsche Ausdrucksmittel, um die Gegenwart des Todes anzu­
deuten: ein Fuchs reißt ein Huhn, Ochsen werden geschlachtet, 
ein Aal wird harpuniert. Die Angst senkt sich auf den Sumpf, 
Rufe hallen, die Leute hören nicht, dann eilen sie ziellos herum, 
das K i n d wird ertrinken, während ringsherum das Durcheinander 
seinen Tod möglicherweise beschleunigt. Der Fi lm kann symbo­
lisch interpretiert werden als die szenische Darstellungeines Lan­
des, wo die Antagonismen und die Passivität jede Rattung un­
möglich machen. 
Dossiers de Cinema, Cinastes III, Paris 1974 

Format 16 mm, Farbe 

Länge 15 Minuten 

Inhalt 

Die Nostalgie eines Dichters, der seinen Heimatort Vi la do Conde 
verlassen hat, belebt die Bilder seiner Vergangenheit: die Bilder 
seines Bruders Ju l io , die in einem alten Haus untergebracht sind, 
wo beide geboren wurden. In einem langen Schwenk, wie aufstei­
gend aus der Phantasie, ziehen die Bilder seines Bruders Jul io vor­
bei. 

Diese Bilder drücken das sinnliche Vergnügen, das Leiden oder das 
Delirium, die Obsessionen und die Unruhe ihres Autors aus, der 
sich in ihnen wiederfindet, zusammen mit den Personen, die ihm 
am nächsten sind: seine Frau und sein Sohn. 

Jul io Maria dos Reis Pereira, der Maler, wurde 1902 in Vi la do 
Conde, Portugal, geboren. Er studierte in Porto an der Kunsthoch­
schule. Gegenwärtig lebt er in Evora und übt den Beruf eines Inge­
nieurs aus. 

Manoel de Oliveira in einem G e s p r ä c h mit Pinto Garcia 

Der Fi lm, so sagt uns Manoel de Oliveira, ist keine Arbeit aus der 
letzten Zeit. Er wurde schon 1958 gedreht. Der Fi lm gehörte zu 
einer geplanten Serie, in der wir verschiedene Aspekte aus dem 
Leben des portugiesischen Volkes und seiner Künstler darstellen 
wollten, und zwar in direkter Beobachtung, oder gespiegelt im 
Werk von Künstlern. Das war für meine materiellen Möglichkeiten 
ein viel zu großes Projekt, und es hat sich leider auch keine andere 
Person darum gekümmert . Damit aber die schon geleistete Arbeit 
nicht verlorgenginge und da ich schon einige Szenen gefilmt hatte, 
nahm ich diese Szenen heraus, gab ihnen eine etwas andere Anord­
nung als ursprünglich geplant und so habe ich den Fi lm beendet, 
allerdings erst vor kurzem. 

Jul io ist der Bruder des außerordent l ichen Dichters Jose Regio. 
Ju l io ist Maler. E in Maler, der vor der Öffentlichkeit flieht. Im 
Verlauf seiner ganzen Karriere hat er nur drei Ausstellungen ge­
habt. Deshalb und obwohl sein Werk Quali täten besitzt, ist er bei 
uns unbekannt. Die Bilder Julios befinden sich in V i l a do Conde, 
in dem Haus, wo er und Jose Regio geboren wurden. Sie erinnern 
an Augenblicke aus dem Leben der beiden, an die Kindheit , die 
Familie, die Kunst. Die Kommentare und Gedichte im Fi lm stam­
men von Regio und sind ein Dokument. 

Die Musik stammt von Carlos Paredes. Er improvisierte. Er setzte 
sich mit seiner Gitarre nieder und begann zu spielen, während vor 
seinen Augen die farbigen Bilder abliefen. Ich finde die Musik aus­
gezeichnet. 

Informationsblatt des Instituto Portugues de Cinema zu dem Fi lm 

AS PINTURAS DE MEU IRMAO JULIO 
Die Bilder meines Bruders Jiilio 

Land 

Produktion 

Portugal 1965 

Manoel de Oliveira 

Regie, Idee, Kamera, 
Schnitt Manoel de Oliveira 

O PASSADO E O PRESENTE 
Vergangenheit und Gegenwart 

Land 

Produktion 

Regie 

Buch 

Portugal 1972 

Manoel de Oliveiro, Centro Portugues 
de Cinema 

Manoel de Oliveira 

Manoel de Oliveira, nach dem gleichnami­
gen Theaterstück von Vicente Sanchez 

Ton 

Musik 

Gedichte/Kommentar 

Abreu e Oliveira 

Carlos Paredes 

José Regio 

Kamera 

Musik 

Acacio de Almeida 

Mendelsohn (Sommernachtstraum) 



Musikalische Beratung Joao Paes 

Schnitt 

Schnittassistenz 

Bauten 

Bautenassistenz 

Script 

Maske 

Produktionsleitung 

Produktionsleitungs­
assistenz 

Produktionsleitungs­
sekretär 

Filmstudios 

Manoel de Oliveira 

Noemia Delgado 

Zeni d'Ovar 

Jorge Fonseca Castelar 

Celeste Ferrari und Maria Joae Lagrifa 

Conceicao Madureira 

Emesto de Oliveira 

Jose Manoel de Oliveira 

Manuel Grauninho 

Ulysseia-Filme 

Darsteller 

Van da 
Nohemia 
Angelika 
Ricardo/Daniel 
Firmino 
Mauricius 
Honorio 
Fernando 
Arzt 
Hausmädchen 
Gär tner 
Chauffeur 
Priester 
sowie Candida Lacerdo 

Maria de Saisset 
Manuela de Freitas 
Barbara Vieira 
Albert Inacio 
Pedro Pinheiro 
Antonio Machado 
Joao Benard da Costa 
Jose Martinho 
Alberto Branco 
Guilhermina Pereira 
Agustinho Alves 
Pedro Efe 
Carlos de Sousa 
und Antonio Beringel 

Produktionsjahr 

Uraufführung 

1970/71 

25. 2. 1972, Lissabon 

Format 

Länge 

Inhalt 

35 mm, Farbe 

102/115 Minuten 

Vanda, die Witwe Ricardos, der bei einem Unfall ums Leben kam, 
heiratet wieder. E in Jahr später ist sie diesen zweiten Mann, 
Firmino, leid, da sie sich nicht von der Erinnerung an den ersten 
Mann, Ricardo, trennen kann. Firmino hält diese Schmach nicht 
aus. Er stürzt sich aus dem Fenster. Obwohl er nicht sehr robust 
ist, zieht sich sein Ableben hin. Vanda wehrt sich gegen seine 
Einlieferung in ein Krankenhaus. Daniel, der Zwillingsbruder 
Ricardos, hütet ein Geheimnis, aber angesichts Vandas Gering­
schätzung für Firmino und ihres Nichtvergessenkönnens Ricardos 
beschließt er, es zu lüften und gesteht Vanda, daß er seine Ident i tä t 
mit dem Zwillingsbruder getauscht hat, daß er in Wahrheit nicht 
ihr Schwager, sondern ihr erster Mann, Ricardo, sei. Vanda und 
Ricardo nehmen ihr Eheleben wieder auf, aber es dauert nicht 
lange und beide werden einander überdrüssig, denn Vanda erinnert 
sich leidenschafüich der glücklichen Tage, die sie mit Firmino 
verbrachte. 

Alberto Seixas Santos 

Manoel de Oliveira wurde von der Filmclub-Bewegung der 50er 
Jahre entdeckt. Als 'Banner* der einen Generation gegen die an­
dere (sehr gegen Oliveiras Willen, ganz nebenbei gesagt) wurde 
das Werk des Filmemachers auf Gedeih und Verderb immer den 
ästhetischen Werten zugeordnet, die seine jeweiligen Bewunderer 
vertraten. So entstand der heute wenig überzeugende Mythos des 
genialen Dokumentar fümers und später natürlich der des Neo-

realisten. Dieser offenkundige Irrtum, den aber die Filmgeschich­
te des guten Sadouls nun einmal begangen hat, wird und wurde 
hier lang und breit nachgeplappert. Dokumentarist — wenn das 
richtig ist, was ich zu bezweifeln wage — war Manoel de Oliveira 
nur am Rande. Oder auf seine Ar t . Oder besser, auf die Ar t , wie 
es zwischen dem Douro und Minho üblich ist, wie ein Camilo, 
ein Raul B r a n d a u oder ein Amadeo de Sousa Cardoso. Leiden­
schafüich dramatisch, wie es sich für einen Bürger katholischen 
Glaubens gehört (man erinnere sich an den Gefallen, den die Je­
suiten am Theater hatten und die Art und Weise, wie der Heilige 
Ignatius riet, die Worte zu wiederholen, um ihnen Sinn und 
Klang zu rauben) verdankt Oliveira vieles Dreyer, Bergman und 
Bunuel, aber nichts Rossellini, De Sica und Viscont i . Daß sich 
ein dahinscheidender Neorealismus noch dazu versteift, einen 
Flaubert zu sehen (den der Kri t ik an der bürgerlichen Gesellschaft), 
wo es einen Racine gibt (den der Analyse der Leidenschaften), ist 
nichts als Unsinn, der törichterweise einem meisterhaften Füm 
das Leben kosten kann: O P A S S A D O E O P R E S E N T E . Hoffen 
wir, daß es noch nicht zu spät i s t 

Radio e Televisao, Lissabon, o j . 

Fernando Lopes 

„Wenn es in Portugal einen wirklichen Filmschaffenden gibt, so 
ist es Manoel de Oliveira. Daß O P A S S A D O E O P R E S E N T E 
scharfe Polemiken hervorruft, um so besser für uns alle. Das zeigt, 
daß dieser Fi lm etwas Lebendiges ist, das uns alle angeht — wegen 
seiner offensichtlichen Quali tät in der ästhetischen Erfindung und 
wegen dem, was er entdeckt und was er uns entdeckt: die eigen­
tümlichen Obsessionen eines großen Künstlers. Daß ein Fi lm uns 
Theatralisches, Lächerliches, Groteskes und Erotisches zeigt, aber 
auf portugiesisch, das war der Schock, der dem Publikum und der 
Kr i t ik noch fehlte! O P A S S A D O E O P R E S E N T E ist ein subti­
ler F i lm — hier und dort verfehlt er ein wenig Rhythmus und Ge­
schmack —, aber es ist sicherlich kein Werk der Halbheiten. Man 
muß sich beim Anschauen natürlich anstrengen. Besser, man m u ß 
den Mut haben, sich in diesen Personen und dem 'Dekor* wieder­
zuerkennen: einige unserer viel geliebten und unberührbaren mora­
lischen Einrichtungen, einige unserer Lächerlichkeiten und unser 
Provinzialismus, hier sind sie! 

Durch Ironie und Sinn für Spaß wird aus O P A S S A D O E O 
P R E S E N T E das souveränste Werk Oliveiras, durch eine wunder­
bare Beziehung zur sogenannten portugiesischen Intelligenz, die 
im allgemeinen keinen Humor besitzt. Deswegen wundert es mich 
also gar nicht, wenn O P A S S A D O E O P R E S E N T E - als F i lm 
über die portugiesische Wirklichkeit bzw. über einige ihrer versteck­
testen (aber deswegen nicht weniger wichtigen) Aspekte — bittere 
Kommentare und Verständnislosigkeit (manchmal sogar sehr ko­
mische) hervorruft. Was mich freut, denn es beweist, daß der F i l m 
bei allen sehr bedeutsame Verteidigungsmechanismen aktiviert. Im 
neuen portugiesischen F i lm ist O P A S S A D O E O P R E S E N T E 
für mich das überraschendste Werk, denn er entdeckt uns einen 
verborgenen und modernen Manoel de Oliveira (...), einen, der 
sechzigjährig die alles durchdringenden Augen einer respektlosen 
Jugend besitzt. 

U m zum Schluß zu kommen: O P A S S A D O E O P R E S E N T E 
ist sicherlich einer der wenigen großen Filme, die im letzten Jahr 
irgendwo auf der Welt gemacht wurden.** 

Informationsblatt des Instituto Portugues de Cinema 

Antonio-Pedro Vasconcelos 

Ich habe gehört , daß gewisse Dandys aus unserer Kunst und Kul tur 
und andere noch anonymere Ignoranten den Schöngeist spielen 
vor dem Meisterwerk des portugiesischen Spielfilms O P A S S A D O 
E O P R E S E N T E , dem einzigen bis dahin in diesem Land produ­
zierten F i lm , der diese Bezeichnung verdient. 

Wenn es keinen anderen Fi lm in portugiesischer Sprache gäbe, 
hä t t e der F i lm Manoel de Oliveiras ausgereicht, uns eine Flut von 
Verwünschungen ausstoßen zu lassen um jeden F i l m , den er wäh-



rcnd fast eines halben Jahrhunderts nicht gemacht hat. Es ist für 
das intellektuelle Milieu Lissabons schwer zu schlucken, daß ein 
wortkarger Provinzler sich mit Bürgerrechten in der Geschichte 
unserer Kultur niederläßt , ohne irgend jemanden um Erlaubnis 
oder Rat zu fragen. 

Also, scheinbar haben sie nichts gesehen. Oder besser, in der offen­
sichtlichen Lächerlichkeit der Männerrol len haben sie den fehlen­
den Beweis gesehen, um diese mit dem Autor zu identifizieren. 
Ich erfinde nichts. Das ist geschrieben worden, nicht wahr, mein 
lieber Vaz Pereira? Die Republikaner* beklagen sich, daß darin 
der Neorealismus fehlt. Die 'Helden des Meeres* auch! 

Anscheinend haben sie auch nicht gesehen, daß dieser barocke, 
verzweifelte und ironische FUm in demselben Salon, ich meine 
auf derselben Bühne Don Juan und Isolde zusammenbringt, die 
sich nie begegnen, um sich nicht gegenseitig die Geschäfte zu 
verderben. 

Informationsblatt des Instituto Portugues de Cinema 

Serge Daney 

O P A S S A D O E O P R E S E N T E ist der verwirrendste FUm sei­
nes Autors. Es handelt sich um eine mondäne Komödie , die eine 
völlig alberne und unechte Bourgoisie in Szene setzt, gefümt mit 
ausgedehnten Kamerabewegungen, die sich auf eigene Faust durch 
Pracht und Flitter der türenlosen Ausstattungen winden. Es ist 
der strukturellste - und vielleicht ehrgeizigste F i lm Oliveiras. 
Eine Frau (Vanda) lebt in einem ständigen zeiüichen Abstand 
in Bezug zu dem, was ihr geschieht. Ihr Mann, den sie verachtet, 
stirbt bei einem Unfall; sie nimmt einen anderen, den sie allmäh­
lich zu verachten beginnt, während sie einen Kul t mit dem ersten 
betreibt. Der zweite Mann erträgt das nicht und begeht Selbst­
mord, indem er sich auf ein Salbeibeet stürzt. Der Zwillungsbru-
der des ersten Ehemannes macht der Frau den Hof und erweist 
sich als dieser (der ZwUlingsbruder starb bei dem Unfall). Die Ehe, 
obwohl wieder zusammengeflickt, geht sofort schief, und Vanda 
widmet ihrem zweiten Mann einen Kul t etc. Das Ergebnis dieser 
fortgesetzten Trauer ist unter ande rem,daß Vanda kein sexuelles 
Leben hat (die phallische Bedrohung wird also einmal mehr um­
gangen). 
Ehrgeizig ist der FUm, weU er versucht, eine Institution (die bür­
gerliche Ehe) von innen her zu beschreiben. Dem zeitlich von­
einander getrennten sterilen Paar stellt er ein anderes gegenüber, 
das nicht verheiratet ist, aber überhäuft mit Kindern. Im Keim 
findet sich die Vorstellung schon in Aniki-Bobo: Das Gesetz 
schließt die phallische Bedrohung aus, die nur außerhalb des Ge­
setzes stattfinden kann und in dem Fall keine Bedrohung mehr 
ist sondern, übere ins t immend mit der christlichen Religion, eine 
Gnade (Mythos der Unbefleckten Empfängnis, explizites Thema 
des folgenden Films von Oliveira: Benilde). Gegensatz zwischen 
Vertrag (freie Verbindung) und Gesetz (Ehe). Die Art und Weise 
des Genusses ist eine andere: in der freien Verbindung gibt es 
Eigenmächtigkeit , einen Sprung über das Sexuelle hinaus, eine 
Vermischung zwischen dem Großen und dem Kleinen; anders 
in der Institution, wo man zu dritt ist: „Wir leben in den Institu­
tionen unter Aufsicht der Toten.** 

Cahiers du Cinema, Nr. 276, Paris, Mai 1977 

Jean A . GUi 

Ausgehend von einem Drehbuch nach einem Theaterstück von 
Vicente Sanches widmet Oliveira sich mit O P A S S A D O E O 
P R E S E N T E einer ganzen Reihe von Variationen über das Wesen 
des Paares und die Beziehungen zwischen Mann und Frau. A u f 
halbem Wege zwischen Renoir und Marivaux richtet der Filme­
macher einen unnachsichtigen Blick auf die Personen, die er ver­
einigt hat, damit sie sich gegenseitig angreifen. Der Rahmen ist 
der der Bourgeoisie, aber einige Bemerkungen über das Verhält­
nis zwischen Herren und Knechten oder einige BUder aus Lissa­
bon mit den zur Arbeit eilenden Leuten legen den Akzent auf 
den Wunsch des Regisseurs, die portugiesische Gesellschaft als 

Ganze zu erfassen. In vollem Bewußtsein seiner Mit tel macht Ol i ­
veira eine Röntgenaufnahme von der Beschaffenheit seines Landes. 
Der Ton der Komödie darf nicht täuschen; die Härte des Gesag­
ten verbirgt sich unter dem Humor, und der Blick verschont nie­
manden. Es gibt FUme, deren Tragweite den Zeitgenossen etwas 
entgeht. Wetten wir, daß aus dem Abstand heraus O P A S S A D O 
E O P R E S E N T E dem portugiesischen Fi lm das sein wird, was 
La règle du jeu dem französischen war. Bildlich sehr schön, ge­
filmt mit einer erstaunlichen Flüssigkeit — man m u ß die Leistung 
des Kameramanns Acacio de Almeida betonen — ist O P A S S A D O 
E O P R E S E N T E der endgültige Durchbruch Manoel de Oliveiras 
als eines sehr großen Regisseurs. Diese Feststellung macht das er­
zwungene Schweigen eines Künsüers umso grausamer und das Ver­
brechen jener, die seine Karriere behinderten, um so schwachsinni­
ger. Es bleibt zu hoffen, daß nach O P A S S A D O E O P R E S E N T E 
noch weitere Filme kommen. 

Vollkommener Autor , Regisseur, aber auch Drehbuchverfasser und 
Cutter seiner Filme, bisweilen Produzent und Kameramann, ver­
wendet Manoel de Oliveira auf seine Werke eine äußerste Sorgfalt, 
die eines Künstlers, gepaart mit der eines Handwerkers, in ihrer 
Aufmerksamkeit gegenüber dem geringsten Mangel. Zutiefst an 
Portugal gebunden, das er nie verließ, um anderswo bessere Arbeits­
bedingungen zu suchen, legt Oliveira ein umfassendes Zeugnis ab 
über sein Land — die portugiesische Gesellschaft, ihre Sitten, ihre 
Arbeit , ihre Widersprüche. 

Dossiers de Cinéma, a.a.O. 

Yann Lardeau 

O P A S S A D O E O P R E S E N T E ist ganz und gar auf einem Spiel 
von Blicken aufgebaut: 
— dem Blick des Hasses und der Liebe, mit dem sich Vanda, Firmino 
und Ricardo gegenüberstehen; 
— dem scharfen und kritischen Blick der Gäste ; 
— dem schweigenden Blick des Personals. 
Der erste Blick ist der der inneren Tragödie (Ort der Verheerungen 
der Melancholie). Der zweite ist der der S i t tenkomödie (die trivia­
le häusliche Welt), der unaufhörlich den ersten infiziert. Der dritte 
macht den Zuschauer zum Komplizen des Geheimnisses dieser Or-
tc. (...) 

Manoel de Oliveira richtet auf diese Welt den neckenden Blick ei­
nes Kindes, das über den Ernst der Erwachsenen lacht. Der Aus­
schluß der bildlich gegenwärtigen Darstellung der Mutter (in 
A N I K I - B O B O sieht man nie ihr Gesicht, in B E N I L D E ist es nur 
ein Foto, in A M O R D E P E R D I C A O nur ein fernes Spiegelbild) 
zerbricht den Familienrahmen, den seine Filme oft als Kulisse neh­
men. 

Er macht das Gesetz nutzlos und dessen Repräsentanten grotesk. 
Was die Erwachsenen - der Lehrer in A N I K I - B O B O , der Priester, 
der Arzt und die Schwiegermutter in B E N I L D E , die Dorfbewoh­
ner in A C A C A , die feindlichen Väter in Viseu, die Tempelwäch­
ter in A C T O D A P R I M A V E R A - nicht ertragen, ist das absolu­
te und unbarmherzige Spiel der Kinder, die sich eine Regel setzen, 
konsequent bis ans Ende gehen und ihre Eltern herausfordern, das 
gleiche zu tun. Diese Parodie der 'GeseUschaft und ihrer Realitä­
ten', der sich die Kinder wild hingeben, verzichtet ganz arglos auf 
die Erwachsenen, denn indem sie deren Konventionen aufgreift 
und sie dabei unterminiert, behandelt sie sie als dekadente Kinder 
und zeigt ihnen das BUd ihrer eigenen Monstrosi tät (A C A C A ) . 
Daß Oliveiras Werk im Laufe seiner Entwicklung mehr und mehr 
eine theatralische Form angenommen hat, hat dann nichts Uber­
raschendes mehr: dort haben sich historisch die beiden großen 
rituellen Formen verbunden, nämlich die Religion (als Bestätigung 
der Trennung von Regel und Gesellschaft) und das Spiel (als Be­
hauptung des Fortbestehens der gesellschaftlichen Regel). 

Keine Kinder in O P A S S A D O E O P R E S E N T E , auch keine re­
ligiösen Gestalten mehr, es sei denn äußerst banalisiert (die Kinder 
Noémias, die sich um eine Puppe zanken, das kurze Auftauchen 
des Meßdieners bei der abschließenden Hochzeitsmesse), das heißt 
immer außerhalb vom Ort des Dramas, von Vandas Haus. Dort 



schockiert eine Scheidung zweifellos verantwortliche Erwachsene 
(die sich andererseits unaufhörlich gegenseitig betrügen); aber 
was ihnen sehr viel mehr Unbehagen bereitet, ist das grausame 
Spiel Vandas, die der Liebe ihrer Ehemänner das Sammeln von 
deren Bildern vorzieht. In der Kirche dient ein K i n d als Meßkna­
be. Ihm antwortet als Echo das letzte B i ld : das Lächeln des jun­
gen Organisten, der frisiert und gekleidet ist wie im 17. Jahrhun­
dert. Dieses Augenzwinkern ist dasselbe wie das des Straßensän­
gers in A N I K I - B O B O , des Malers der Vi l l a , und das Manoel de 
Oliveiras zu Anfang von A C T O D A P R I M A V E R A . U m die Iro­
nie dieses Blicks und seinen Stellenwert zu erfassen, bedurfte es 
eines Films, der nur Verhaltensweisen von Erwachsenen zeigt, 
also das, wogegen er sich wendet - O P A S S A D O E O P R E ­
S E N T E . 

Cahiers du Cinema, Nr. 309, Paris, März 1980 

BENILDE OU A VIRGEM MAE 
Benilde, Jungfrau und Mutter 

Land Portugal 1975 

Produktion Tobis-Portuguesa, Centro PortuguSs de 
Cinema 

Regie, Schnitt Manoel de Oliveira 

Buch Manoel de Oliveira, nach dem gleichnami 
gen Bühnenstück von Jose Regio 

Kamera Elso Roque 

Dekor Antonio Casimiro, Joao Luis 

Musik Joao Paes 

Beleuchtung Joao de Almeido, Antonio Simoes, 
Emil io Castro, Amadeu Lomar 

Regieassistenz Amilcar Lira 

Kameraassistenz Octävio Diaz-Berrio, Pedro Efe 

Maske Conceicao Madureira 

Script Clara Diaz-Berrio 

Produk tionslei tung Henrique Espirito Santo 

Bildstudios Tobis-Portuguesa 

Tonstudios Valcnt im de Carvalho 

Darsteller 

Benilde Maria Amelia Aranda 
Eduardo Jorge Rola 
Dr. Fabricius Jacinto Ramos 
Genoveva Maria Barroso 
Peter Cristovan Augusto Figueredo 
Tante Etelvina Gloria de Matos 
Vater Varela SUva 

Der FUm wurde mit finanzieUer Unters tützung vom Instituto 
Portugues de Cinema gedreht 

Produktionsjahr 1975 

Uraufführung 21. 11. 1975, Lissabon 

Format 35 mm, Farbe 

Länge 112 Minuten 

Inhalt 

Die junge, in einem sehr religiösen Mil ieu aufgewachsene Benilde 
lebt mit ihrem Vater auf einem abgelegenen Gut im Alentejo, wo 
dieser sie vor der Welt zu schützen versucht hat. Als die alte Gou­
vernante Verdacht schöpft , wird Benilde von dem Doktor Fabri­
cius untersucht, einem ehrenwerten, etwas über t r iebenen skepti­
schen Mann und alten Freund der FamUie, der sie für schwanger 
erklärt . 

V o n diesem Augenblick an schwebt ein großes Unbehagen über 
dem Haus. Alle Angehörigen Benildes sind sehr erstaunt, als sie 
diese Neuigkeit erfahren, die durch nichts erklärbar zu sein scheint. 
Benilde schreibt auf Befragen das Ereignis einer göt t l ichen Einwir­
kung zu . 

Eduardo, ein von seiner Mutter aufgezogener Sohn aus guter Fa­
milie, intelligent und tüchtig, der in Lissabon sein Ingenieurstudium 
beendet, ist der Cousin und Verlobte Benildes, die er innig liebt. 

Etelvina, Eduardos Mutter, eine mondäne Frau aus der guten Ge­
sellschaft Lissabons, hält ihre Nichte für eine Simulantin und ver­
dächtigt einen schwachsinnigen und mißgebildeten Vagabunden, 
der manchmal Schreie auss toßend um das Gut streicht. 

Der Vater BenUdes, Mclo Cantos, streng und menschenfeindlich 
von Temperament, glaubt, daß er vom Schicksal verfolgt sei, und 
vermutet, seine Tochter sei verrückt geworden, ganz wie ihre Mut­
ter am Ende ihres Lebens. 

Eduardo, der zu Anfang glaubte, seine Verlobte sei ein Opfer ihrer 
Unschuld geworden, wird schließlich irre, hingerissen durch seine 
Leidenschaft, die allmählich zum Wahnsinn wird, Nur der alte Prie­
ster, der gutmütig und verständnisvoll sehr an Benilde häng t , deren 
Geburt er miterlebt hat, weigert sich, all den bösen Anschuldigun­
gen Glauben zu schenken. 

BenUde kann jedoch dieser Prüfung nicht standhalten, wird plötz­
lich krank und behauptet zu wissen, daß ihr Ende nahe sei. 

Manoel de Oliveira über B E N I L D E 

Frage: Der F i lm B E N I L D E O U A V I R G E M M A E ist kontro­
vers aufgenommen worden. Es gibt Leute, die gesagt oder Ihnen 
vorgeworfen haben, keinen Bezug zur heutigen Realität zu haben. 

Manoel de Oliveira: Die Handlung spielt in den 30er Jahren, nicht 
heute. Die Wertvorstellungen waren ganz andere, die Vorurteile, 
die Erziehung und die Gewohnheiten auch. Als ich das Stück las 
mit der VorsteUung, daraus einen FUm zu machen, sah ich vor al­
lem die gut charakterisierte Darstellung einer Gesellschaft, die in 
jeder Hinsicht durch die Moralbegriffe einer Zeit geprägt ist, deren 
Grundlagen und Verirrungen unauflöslich miteinander vermischt 
sind. Das macht meiner Ansicht nach das Werk trotz seines fried­
lichen und ruhigen Anscheins wirklich polemisch, ich würde sogar 
sagen, im Innersten dialektisch, nämlich dialektisch im Vergleich 
oder im Gegensatz zu unserer Zeit. 

Frage: E in anderer Vorwurf lautet, der F i lm sei überhol t , sowohl 
im Thema als auch in der Form der filmischen Bearbeitung. Was 
haben Sie dazu zu sagen? 

Manoel de Oliveira: Das Thema ist das Thema Liebe, ein Thema, 
so scheint mir, das nie aus der Mode kommt. Wenn das nicht so 
wäre, wie wären heute Romeo und Jul ia , Tristan und Isolde etc. 
möglich, ganz zu schweigen von unserem 'Amor de perdicao*? Das 
religiöse Problem, das Benilde umgibt, ist komplex, und es ist auch 
das Grundelement des ganzen Dramas. Es gibt in B E N I L D E O U 
A V I R G E M M A E eine gewisse thematische Parallele zu Pasolinis 
FUm Teorema. In letztcrem gibt es ein extremes Uberfließen, wäh­
rend es in B E N I L D E zurückgehalten wird. Es besteht auch eine 
Parallele zwischen dem Vagabunden in B E N I L D E und der geheim-
nisvoUen und rätselhaften Gestalt in Teorema, dem Gast. Aber bei­
de sind nichts anderes als der 'Besucher', der in einigen Bibelstel­
len auftaucht: der Mann ohne Herkunft und Heimat. Nach der 
Begegnung mit diesen charismatisch begabten Wesen können die 
Menschen nie wieder werden, was sie vorher waren. 

Was die Form angeht, so löst sie sich vom Inhalt oder einer Sicht 
dieses Inhalts. Sie ist Resultat eines Ausdrucksbedürfnisses, niemals 



ideal, das steht außer Zweifel, aber für jeden möglich. 

Ich bemühe mich nicht sehr darum, modern zu sein. Für sich ge­
nommen, bedeutet mir das nicht viel. Ich möch te nicht anmaßend 
erscheinen, aber der Begriff Moderni tä t geht oft einher mit Ober­
flächlichkeit. Er bezieht sich auf bestimmte, rein formale, äußere 
Effekte. 

Der Aufbau des Films B E N I L D E resultiert aus einer Läuterung 
der filmischen Mit te l , wie sie das Original mir abverlangte. Es ist 
die einfachste Form, die ich erreichen konnte. Zunächst sind mir 
kompliziertere oder barockere Formen in den Sinn gekommen, 
aber alles hat sich nach und nach aufgehellt und gereinigt bis an 
die Grenzen des Möglichen. Im übrigen hat der FUm schon alle 
Verfahren, alle filmtechnischen Alibis erschöpft . Dem Regisseur 
bleibt heutzutage wenig außer seiner Aufrichtigkeit und Sponta­
nei tä t , die gleichbedeutend ist mit seiner Fähigkeit oder Möglich­
keit, originell und modern zu sein. 

Frage: Warum haben Sie sich für diesen FUm entschieden, und 
was haben Sie sich davon versprochen? Sind Sie über die Reak­
tion, die dieser Fi lm provoziert hat, erstaunt? 

Manoel de Oliveira: Ich habe wiederholt in Interviews gesagt, daß 
mir während der Arbeit an O P A S S A D O E O P R E S E N T E der 
Gedanke gekommen ist, eine Trilogie über frustierte Liebe zu ma­
chen. Dazu gehören O P A S S A D O E O P R E S E N T E , B E N I L D E 
O U A V I R G E M M X E und A M O R D E P E R D I C A O , die durch 
reinen Zufall in einer anderen Reihenfolge gezeigt worden sind. 

Ich finde, daß es gemeinsame gesellschaftliche, politische und 
ontologische Verhältnisse in unserer Zeit gibt, die, im tiefsten 
Innern jedes Menschen verborgen, eine Rechtfertigung seines 
Kampfes und seiner Verzweiflung implizieren. (...) 

Frage: Jetzt, nachdem Sie diese Tatsachen kennen und die Reak­
tionen gesehen haben, wären Sie da bereit, den FUm noch einmal 
zu machen? 

Manoel de Oliveira: Ich nehme an, Sie wollten mich fragen, ob 
ich bedauere, diesen Fi lm gemacht zu haben. Ich sage Ihnen, 
nein, ganz und gar nicht. Die Realisierung eines FUms ist immer 
ein Risiko. Ich glaube, Sie werden mir zustimmen, daß man bei 
einem FUm wie diesem der Regel nicht entgeht. 

V o n dem Moment an, als ich merkte, daß ich Gründe hatte, 
B E N I L D E zu drehen, würde ich von neuem die Risiken auf mich 
nehmen und noch größere dazu. 

Expresso, Lissabon, 6. 11. 1975 

Antonio Pedro Vasconcelos 

Benilde ist als Person in der katholischen Terminologie ihrer Klas­
se — der Grundbesitzerbourgeoisie in den ersten Jahren des Sala-
zarismus — der Skandal, diejenige, die den Glauben und die reli­
giösen Anschauungen herausfordert oder, genauer gesagt, auf 
die Probe stellt und gleichzeitig die Engstirnigkeit, Heuchelei und 
die gesellschaftlichen Widersprüche einer Klasse aufdeckt, deren 
Religion, wie sich zeigt, kaum anderes als geistige Armseligkeit ist. 
Das Gespinst der Hypothesen ist unerschöpfl ich: Benilde kann be­
wuß t lügen, um das, was für sie und ihre FamUie ein nicht wieder 
gutzumachender Fehltritt wäre , zu verbergen, nämlich den Ver­
lust der Jungfräul ichkei t ; sie könn te bei einem ihrer nachtwandle­
rischen Gänge durch den Garten vergewaltigt worden sein und 
folglich unbewuß t lügen; sie könn te von einer hysterischen Schwan­
gerschaft befallen sein als Frucht der Umgebung, in der sie gebo­
ren ist, oder der HypersensibUität ihres etwas zu sehr in den My­
stizismus getriebenen Wesens; sie k ö n n t e schließlich in der Tat 
durch den WUlen Gntes, an den sie glaubt, schwanger sein — eine 
Hypothese, die offenbar Regio und Oliveira den Katholiken lie­
fern, die eher geneigt sind, an die Existenz und das Eingreifen des 
Ubernatürl ichen in den Lauf der menschlichen Dinge zu glauben. 
Auf jeden Fall interessiert uns nicht dieses Rätsel am meisten, 
sondern die Bewegungen, die Zustand und Haltung BenUdes in 
dieser kleinen sozialen Zelle auslösen ('der Staub, den sie aufwir­
belt', wie Oliveira selbst sagt), in einem Spiel mit der Wahrheit, 
in dem jeder seine eigene moralische Quali tät en thü l l t . . . 
Manoel de Oliveira ist sehr portugiesisch. Ich glaube, wenn Sie 

vor allem die letzten Werke betrachten, die Werke über die Bour­
geoisie, sei es die des 19., sei es die des 20. Jahrhunderts, daß es 
einige Konstanten gibt, die nicht zufällig sind. Einesteils die Stel­
lung der Frauen, die sehr wichtig ist. Die Frau ist der stärkste Cha­
rakter, die Männer sind eher schwach. Bemerkenswert ist auch, 
daß praktisch alle Frauengestalten in seinem Werk, in seiner Tetra­
logie (O P A S S A D O E O P R E S E N T E , B E N I L D E O U A V I R G E M 
M A E , A M O R D E P E R D i g A O und F R A N C I S C A (Dreharbeiten 
80/81) Jungfrauen sind. Man kann sogar annehmen, daß Vanda, 
die Hauptperson in O P A S S A D O E O P R E S E N T E eine Jung­
frau ist, eine Frau, die möglicherweise ihr ganzes Leben lang Jung­
frau blieb. Benüde schließlich ist die Jungfrau-Mutter, und seine 
letzte Gestalt stirbt als Jungfrau, weil ihre Ehe nicht vollzogen wird. 
Ich glaube, das ist sehr wichtig, weil darin eine idealistische Seite 
der Liebe liegt, nämlich die Auffassung, daß die Liebe eine Ent täu­
schung ist, und das ist sehr katholisch. Es gibt die En t täuschung im 
Vol lzug der körperl ichen Liebe. Deshalb ist zum Beispiel die Ge­
stalt des anderen Mädchens in A M O R D E P E R D K J A O , Mariana -
die mit Simao zusammen ist — für ihn ein unreiner Charakter. Des­
halb geht sie am Ende des FUms bis auf den Grund des Wassers, 
weil sie unrein ist, weil sie ein körperliches Begehren für Simao fühlt, 
während die andere Liebe (die der Theresa) geistig ist. Aber es gibt 
in allen vier letzten Filmen, die für mich die wichtigsten sind, einen 
Bezug zum Fatalismus. Es gibt einen Wunsch nach dem Absoluten 
bei den Personen Oliveiras, und deshalb sind es auch, abgesehen 
von ihrer Jungfräul ichkei t , junge Personen. Bis auf O P A S S A D O 
E O P R E S E N T E sind alle sehr jung, 16, 17, 18 oder 20 Jahre alt. 
Es gibt also ein Streben nach dem Absoluten und gleichzeitig eine 
ungeheuere Ent täuschung über die Gegenwart, das Konkrete, die 
Reali tät . Und die beiden einzigen Absoluta sind Liebe oder Tod . 
Da die Liebe sich in Oliveiras Werk nicht anders wirklich realisieren 
kann als im Tod , ist er die einzige Möglichkeit , ein Absolutes zu er­
reichen. Die Ehen in den Filmen Oliveiras sind zum Beispiel eine 
Art Karikatur der Liebe; die Institution der Ehe ist sogar immer 
etwas sehr Groteskes, und in der Liebe, z .B. in A M O R D E 
PERDKjXÖ, gibt es eine ziemlich schwindelerregende, ziemlich 
selbstmörderische Seite, denn letztlich gibt es keine Möglichkeit 
des Kompromisses für die beiden Liebenden, weil sie die Unmög­
lichkeit der Liebe suchen; sie suchen etwas, das ihnen die Liebe 
verbietet, um jene Höhe , jenes Absolute der Liebe zu bewahren. 
Und das halte ich für sehr portugiesisch. Sogar politisch läßt sich 
daraus vieles erklären ... 

Informationsblatt des Instituto Portugues de Cinema 

Didier Marty 

Die Anerkennung vollzieht sich gemäß einer Kluft zwischen den 
Generationen. Tatsächlich repräsentiert die Position des Priesters 
weniger die der Kirche (die gegenüber der Heiligkeit reines Miß­
trauen war) als die der 'Großeltern*. Es ist also die Geschichte von 
Eltern, die ihre Kinder nicht anerkennen; Kinder, die, statt sich 
gegen die Familienehre (den Katholizismus) aufzulehnen, bis an 
deren Ende gehen; sie behalten vom Katholizismus nichts zurück 
als die Heiligkeit. Oliveira wird hier zum Anti-Carlos Saura (dem 
von Cria cuervos). Die Kinder üben nicht von einer unwiderleg­
baren Position aus sprachliche Kr i t ik an dem Verhalten der Er­
wachsenen, sondern vollziehen durch den Einsatz ihrer selbst 
(mit einem gewiß offenen, aber mit unabweisbarer Evidenz bc-
ladenen Ende wird uns zu verstehen gegeben, daß Benilde und 
Eduardo sterben werden) eine körperliche Überschrei tung dieser 
Welt der Erwachsenen. 
Und dieses Bi ld der Überschrei tung erlaubt uns, die seltsame Aff i ­
ni tät zwischen Benilde und dem Verrückten zu begreifen. V o l l ­
ziehen sie nicht, sich vereinigend in einem ähnlichen Vorhaben, 
einer von unten, einer von oben, die gleiche Überschrei tung? Der 
FUm Oliveiras ist im Unterschied zu dem von Saura nicht kritisch. 
Seine Absicht ist, einen (zwei) Skandal(e) zu zeigen. Durch ihr 
Verhalten stellen Benilde und der Verrückte sich außerhalb der 
Welt. Cria cuervos, das ist die Heuchelei der Erwachsenen, gese­
hen mit dem reinen Blick eines Kindes. B E N I L D E , das ist die Ab­
lehnung der Kr i t ik (sie läßt sich nicht darauf ein, die Geständnisse 
ihrer Tante zu beurteilen, als diese sie darum bittet). Es ist auch 
die Weigerung, sich der Kr i t ik auszusetzen (sie ist in einem den 



Erwachsenen völlig fremden Anderswo). Ebenso wie der Ver­
rückte den ganzen F i lm hindurch unsichtbar ist, ist Benilde dop­
pelt isoliert, wenn sie, ein Opfer ihres Wahns, nicht nur allein 
im BUd ist, sondern auch übers t römt , isoliert durch ein unwirk­
liches *prä-raffaelitisches' Licht , das ganz verschieden ist von dem 
sehr konkreten Licht , das die anderen Momente des Films erleuch­
tet. 

Cahiers du Cinema, Nr. 309, Paris, März 1980 

Yann Lardeau 

In seiner großen Klarheit der Komposit ion erinnert B E N I L D E 
an Gertrud von Dreyer. Wenn B E N I L D E ergriffen macht und 
fesselt, so sehr wohl deshalb, weil das Bild nie ein Urteil erlaubt, 
so daß sich am Ende das Geheimnis dieser Schwangerschaft noch 
verdichtet hat; nie bestätigt oder dementiert es einen Gesichts­
punkt: daß Benilde lügt oder daß sie hysterisch ist, wie es der 
Arzt diagnostiziert, daß das K i n d , wie wir schnell, zu schnell 
vielleicht, mit der Tante vermuten, von jenem Verrückten stammt, 
der im Sturm herumirrt und wie ein Wolf an der Tür des Hauses 
heult, oder daß es, im Gegenteil, von ihrem Cousin stammt, wie 
dieser später behauptet, oder ein göttliches Geschenk ist. Denn 
es gibt einen Moment, von wo an die tatsächliche Wahrheit die­
ser Schwangerschaft sekundär wird; die Schwangerschaft wird 
mehr zum Vorwand, zum Vehikel der Fikt ion. Die Distanz die­
ses Blickes jedoch, der sich jedem Urteü verweigert, da er scham­
haft dem Zuschauer zu verbieten scheint, sich in das private Dra­
ma, das sich seinen Augen darbietet, einzumischen und ihm so 
das Recht und die Macht entzieht, Geständnisse herauszupressen 
— diese Distanz des Blickes ist dennoch nicht gleichbedeutend 
mit einer Neutrali tät der Beobachtung. Wenn sie den Zuschauer 
auch von der Szene trennt, führt sie ihn doch tatsächlich an einer 
ganz bestimmten Stelle hinein: in der Verlängerung des Blicks 
der verstorbenen Mutter, die, teilnehmend und zurückgezogen 
gegenüber dem Drama, noch gegenwärtig ist in Form fotografi­
scher Portraits, denen die Kamera manchmal ihren Blickwinkel 
entleiht, so daß der Zuschauer nicht umhin kann, Komplize die­
ser Mutter zu werden, die ihre Tochter wiederholen und herauf­
beschwören sieht, was sie selbst dereinst erlebt hat, jene Vergan­
genheit, in der die Last des Inzests begraben liegt und die wir wie­
der vor uns auftauchen sehen. Aus dieser Dialektik von Auge und 
Blick, die den Zuschauer zu einem betrachtenden und betrachte­
ten Wesen macht, entsteht der Reiz des Films, der Reiz des feh­
lenden Objekts, das zu entbehren der Zuschauer beim Betrach­
ten des FUms nicht umhin kann ... 
Cahiers du Cinema, Nr. 295, Paris, 1978 

AMOR DE PERDIÇAO 
Das Verhängnis der Liebe 

Land Portugal 1978 

Produktion Instituto Portugues de Cinema, Centro 
Portugues de Cinema, Cinequipa, Radio-
televisSo Portuguesa, Tobis Portugucsa, 
unter Beteiligung der FundaçSo Calouste 
Gulbenkian 

Regie Manoel de Oliveira 

Buch Manoel de Oliveira, nach dem gleich­
namigen Roman von Camilo Castelo 
Branco 

Kamera Manuel Costa e Silva 

Musik Joao Paes, Sonate op. 5 von Friedrich 
Haendel 

Dekors, Kostüme Antonio Casimiro 

Schnitt Solveig Nordlund 

Produktionsleitung Henrique Espirito Santo, Marcilio Krieger, 
Antonio Lagrita 

Darsteller 

Simao Antonio Sequeira Lopes 
Teresa Cristina Häuser 
Mariana, Tochter 
des Hofschmieds Elsa WaUencamp 
Joao da Cruz, 
Hof schmied Antonio Costa 
Balthazar, 
Teresas Vetter Ricardo Pais 
Domingos Botelho, 
Simaos Vater Rui Furtado 
Dona Rita , 
Simaos Mutter Maria Dulce 
Prieure, 
Teresas Tante Maria Barroso 
Tadeu de Albuquerque i 
Teresas Vater Henrique Viana 

sowie Adelaide Joao, Lia Gama, Manuela de Freitas, A n a Colares 
Pereira, Angela Costa, Duarte de Almeida, Agostinho Alves 

Sprecherstimmen Pedro Pinheiro, Manuela de Melo 

Uraufführung November 1978, Florenz, 
23. November 1979, Lissabon 

Format 

Länge 

16 mm, Farbe, 1 : 1.33 

4 Stunden 20 Minuten 



Der Elan des Herzens 
V o n Louis Marcorelles 

A M O R D E PERDIÇXO von Manoel de Oliveira ist die getreue Be- • 
arbeitung eines Klassikers der portugiesischen Literatur, den Cami-
lo Castel Branco in 14 Tagen gegen Mitte des vorigen Jahrhunderts 
schrieb. Ins Gefängnis geworfen, weil er mit einer verheirateten 
Frau entfliehen wollte, entdeckt der Autor im Register des Gefäng­
nisses die Spuren seines Onkels Simao Botelho, der am gleichen Ort 
von 1803 bis 1805 eingekerkert war, Opfer der pathetischsten, der 
dramatischsten aller Liebesabenteuer. 

Situationen, Tableaus, ein K l ima kommen zum Leben, deren Äqui­
valent man nur in Shakespeares 'Romeo und Ju l ia ' findet. 

(...) Der F i lm endet mit Szenen visionären Wahnsinns: Simao 
stirbt auf dem Schiff, das ihn zusammen mit anderen Gefangenen 
nach Indien bringen soll, nach einer letzten Liebeserklärung an 
Teresa, dem Objekt seiner Leidenschaft; Mariana, die ihn beglei­
tet, folgt ihm in den Tod . Sublime Bilder, wie sie das zeitgenössi­
sche Kino nicht kennt, zu denen nur der Meister des Melodrams 
von vor fünfzig Jahren, Frank Borzage, fähig gewesen wäre . Und 
doch zerbricht A M O R D E PERDIÇAO alle Grenzen, an die der 
Begriff Melodram denken lassen k ö n n t e ; der Fi lm zeugt von einer 
Kul tur , einer unvergleichlichen Sensibilität. 

„Da war die große literarische Qual i tä t , für die es keine kinemato-
graphische Entsprechung gab", sagt Manoel de Oliveira. „Ich habe 
sogleich den Drang verspürt, den Text zu transponieren, damit die 
Handlung schneller abläuft; gleichzeitig wollte ich aber auch die 
literarische Qualität jenseits der Dialoge fixieren. Und so, indem 
ich die Struktur des Romans analysierte und gleichzeitig respek­
tierte, indem ich bei der Festlegung jeder Szene meine Inspiration 
im Text suchte, habe ich das imaginiert, was Sie jetzt sehen." 

Ausschließlich im Studio arbeitend, bringt Manoel de Oliveira die 
erstaunlichste und eindruckvollste Annäherung an eine Epoche 
und an eine Sensibilität hervor, die man sich vorstellen kann. Ein 
Text seltener Schönhei t , der des Schriftstellers, manchmal aus 
dem ' o f f gemurmelt, manchmal 'gespielt', wenn es sich um Dia­
loge handelt, verbindet, verschweißt mit einer ergreifenden Inten­
sität diese Abenteuer aus einer anderen Zeit, gibt ihnen etwas A u ­
thentisches. Und hier ist der FUm unersetzlich. 

A M O R D E PERDIÇAO und seine vier Stunden Projektionszeit 
verlangen vom Zuschauer eine bestimmte Naivität, eine unbegrenz­
te Verfügbarkeit . Fern von jedem Kitsch, von Simplifikationen 
und vom schlechten Geschmack, der trotz allem das Werk eines 
berühmten Melodramen-Autors beeinträcht igt , Douglas Sirk, er­
findet Manoel de Oliveira aufs neue eine verlorene Kunst: die der 
großen Primitiven, der Franzosen, Amerikaner, Sowjets, für die 
das K ino viel mehr war als eine kodifizierte Kunst, geweiht für die 
Sémiologie: eine unnachahmliche Art und Weise, das Leben der 
Welt und der Menschen zu betrachten, ein Herzschlag, ein Elan 
zu den Gipfeln. 

Louis Marcorelles in Le Monde, Paris, 16. Jun i 1979 

Manoel de Oliveira über 'Amor de p e r d i c ä o ' von Camilo 
Castelo Branco 

'Amor de perdicao', veröffentlicht im September 1861, wurde 
mit 35 Jahren geschrieben, hinter Gefängnisgittern. Die schöne 
Geschichte der Liebe zwischen Simao und Teresa, die dieser Ro­
man erzählt , spielt in seinem größten und intensivsten Tei l , hin­
ter Gittern. 
Die Liebe, in sich selbst ein Gefängnis, verlangt danach, daß die 
Türen der Freiheit geöffnet werden, um sich zu verwirklichen. 
Aber die Liebe zwischen Teresa und Simao ist verur teüt durch den 
Haß und die Obstination ihrer Eltern, die nur für ihre Launen, ihr 
Streben nach Macht und Ehre leben, wofür sie das Glück der K i n ­
der opfern. Diese Hindernisse können allerdings die Liebe nur an­
stacheln, die der ergreifende Roman ' A m o r de perd içao ' verewigt 
hat. 

'Amor de perdiçao* ist bis heute der meistgelesene Roman, den 
CamUo Castelo Branco geschrieben hat (geb. 1925 in Lissabon, 

erschoß sich am 1. Jun i 1890 wegen fortschreitender Erblindung), 
und sogar der meistgelesene Roman der portugiesischen Literatur. 
Dagegen ist dies der einzige von den mehreren Dutzend, die er 
schrieb, den er in einer gewissen Weise verachtete. 

Die Geschichte hat einen realen Hintergrund. Simao, den Sohn von 
Domingos Botelho und Dona Rita Preciosa, hat es wirklich gegeben. 
Er war der Onkel des Schriftstellers. Rit inha, die jüngere (und Lieb-
lings-)Schwester Simaos, Camilos Tante, erzählte ihm die erschüt­
terndsten Episoden der traurigen Geschichte aus dem Leben ihres 
Bruders. Später stieß es Camilo zu, infolge von Liebesabenteuern 
mit einer verheirateten Frau, Ana Placido, genau dort eingesperrt 
zu werden, wo einige Jahre zuvor, ebenfalls aus Liebe, sein Onkel 
Simao eingekerkert war. Er erinnerte sich an die Erzählungen sei­
ner Tante, konsultierte das Register der Gefangenen aus den Jah­
ren 1803 - 1805 und entdeckte auf der Seite 232 eine Eintragung, 
die sich auf Simao bezog. 

Inspiriert durch die Ähnlichkeit der Situation, aber auch durch die 
Atmosphäre des Kerkers, durch die Ungerechtigkeit der Menschen, 
das Leid und die Ent täuschungen seiner Leidenschaft, revoltiert 
gegen die Leute seiner Zeit, fühlte er sich unwiderstehlich dazu ge­
zwungen, diese Geschichte nachzugestalten, in die er selbst ver­
wickelt war. Er schrieb sie in 14 Tagen. Es waren die qualvollsten 
seines Lebens, wie er selbst zugab. Und er fühlte sich so sehr mit ihr 
verbunden, daß er sich versprach, dieses Buch nie mehr zu öffnen, 
vielleicht aus einer inneren oder sogar unbewuß ten Scham: er be­
gann es zu verachten. 

(...) Jenseits der allgemein anerkannten literarischen Qualität seines 
Werkes liegt für mich das Wunderbarste von ' A m o r de perd içao ' in 
der Art und Weise, wie all das, wovon wir sprachen, in einen genau 
definierten sozialen, moralischen und sogar politischen Zusammen­
hang gestellt wird. Camilo Castelo Branco gibt uns mit Sicherheit 
und Objektivität , wenn auch in einer Synthese, eine genaue Vor­
stellung von dem, was diese Gesellschaft war; gleichzeitig schildert 
er die leidenschaftliche Natur der Menschen, die, obstinat in ihrer 
Verblendung, dazu fähig sind, die größten Verbrechen zu begehen, 
überzeugt davon, dies im Namen einer höheren Moral zu tun. 

Bio filmographie 

Manoel de Oliveira, geboren in Porto am 12. Dezember 1908. Gi l t 
als bedeutendster Filmregisseur Portugals, obwohl sein Werk unter 
großen Schwierigkeiten entstand. Ein im wesentlichen avantgardi­
stischer Filmautor, hat sich Manoel de Oliveira seit seiner Jugend 
für den Fi lm interessiert. 
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